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Préface 


présentée : sa clarté e 
Ses intentions correspondent bien à un des projets de l'Institut de l'Environnement 
qui en a assuré le financement grâce à la subvention qu’il reçoit du Ministère des 
Affaires culturelles : contribuer à l’élaboration d’un corps scientifique sur les pro- 


blèmes de l’espace. 


Lorsque P. Boudon définit l’espace architectural, il le classe nettement dans les 
espaces structurés par leurs techniques d'élaboration : pensé à l’avance, mesuré et 
unifié par l’échelle (qui assure le passage de l’espace mental de l’architecte à l’espace 
vrai et qui permet de faire coïncider entre elles les parties de l’édifice)À l’espace. 
architectural est un espace dont la structure s'explique par les nécessités et les : 
modalités de son calcul, ju sens large. Le fait que larchitecte, suivant Boudon, doive 
plutôt se munir d’un mètre en caoutchouc que d’une règle à calcul ne semble rien 


changer à l'affaire. 


Ce faisant l’auteur attire l’attention sur plusieurs directions de recherches, dont l’ex- 
ploration contribuera à la constitution d’une architecturologie et à la possibilité 
d’avoir une vue d’ensemble sur les processus constitutifs de l’environnement. Une 
première direction de recherches consisterait à inventorier ce que Boudon appelle 
l’espace mental des architectes : l'analyse de cet espace n’est pas, le but du travail, 


ni rire 


comme l’auteur l'indique très clairement, mais on aimerait quand même en savoir un 
peu plus. Boudon a raison de dire que ce n’est pas le contenu de cet espace mental 
qui détermine l’existence d’un espace architectural et que l’acte architectural est le 
passage d’un espace mental quelconque à l’espace vrai: il n'empêche que c’est de 
l'espace mental que sort le choix axiomatique des sous-espaces que l'architecte va 
mettre en relations. L'étude de l’espace mental des architectes — à distinguer d’une 
sociologie des professionnels de l’architecture — est partie intégrante d’une archi- 
tecturologie. Elle permettrait, entre autres, de savoir si l’espace mental des architectes 
se forge et se reproduit dans les écoles ou s’alimente aux écoles parallèles de la pra- 
tique professionnelle et des divers circuits d’information. 


Dans une autre direction on aimerait savoir si le processus auquel se réfère Boudon 
— Passage de l’espace mental à l’espace vrai par l’échelle — est une opération unifiée 
et intégrée dans la production architecturale contemporaine ou une opération frag- 
mentée par les conditions et divisions du travail des professionnels. Dans hypothèse 
d’une division technique poussée des diverses opérations que se passe-t-il? Comment 
le collectif assure-t-il ces passages et ces unifications dont Boudon attribue toujours 


l'exécution à «Parchitecte »? Peut-être est-ce un faux problème. Peut-être l’unité 


de l’espace architectural n’est-elle maintenue qu’au prix d’une réduction des possibi- 
lités d’arrangement, conduisant à des espaces architecturaux, certes, mais pauvres et 
Stéréotypés. Là encore, il s’agit de partir de la définition opératoire de l’espace archi- 
tectural que propose Boudon pour approfondir les conditions contemporaines de la 
mise en place de sa structure. | 


La curiosité est d’autant plus vive dans ce domaine que l’on sait que les architectes 


ne sont pas les seuls producteurs d’espaces calculés : les ingénieurs, les urbanistes, 
les désigners fabriquent aussi des espaces vrais à partir d’une image mentale mesurée 


et ajustée par l'échelle. Mais on sait aussi que — à quelques exceptions près — la 
production d’espaces et d’objets résulte ici en général d’opérations extrêmement 
fragmentées à travers lesquels la prise en compte de l’ensemble de la structure par un 
même opérateur n’est presque jamais réalisée. Inversement, on voit bien que certains 
espaces sont traités comme des espaces architecturaux mais au prix d’une réduction 
qui impose un appauvrissement de l’espace vrai : c’est le cas de certains plans-masse 
où la mise en place des gros volumes — à l’échelle de l'opération évidemment — 
semble avoir absorbé toute l'énergie de l’architecte. Là encore la structure même des 
espaces réalisés conduit à s'interroger sur les conditions de leur mise en place. 


Ces diverses considérations mènent à la même question : comment fonctionnent les 
mesures et arrangements caractéristiques de l’espace architectural dans un système 
de production où la division technique apparaît comme une obligation, où ses effets 
sont accentués et biaisés par la‘division sociale du travail et où, de plus, l'ampleur 


des espaces à couvrir dans une même opération tend à transformer la réduction qui 
est au cœur de la pensée architecturale en une simplification réductrice. 


Faut-il attendre quelque secours de la reconnaissance de l’espace ei pour 
compléter la définition de l’espace architectural? Probablement non. L'espace du 
vécu, l’espace social, est lui aussi un espace structuré mais qui ne renvoie qu épisok 
diquement à l’espace vrai, qui n’est lui-même qu’un élément de la structure de | a 
architecturak L'espace du vécu est commandé par la vie sociale, par ses mod lités 
économiques et culturelles; il est « produit» par tout le monde, comme MOPAUE) 
Jourdain faisait de la prose; il ne résulte pas du calcul des spécialistes. Il existe des 
liens entre l’espace architectural et l’espace du vécu parce que des informations 
diverses sur l’espace social nourrissent l’espace mental’ des architectes “ parce que 
le vécu se déroule plus ou moins exactement dans le cadre bâti mais il s eut de deux 
espaces différents. Ils ne résultent pas des mêmes processus, leur structure n’est pas la 
même, non plus que leur évolution. 


Pour architecte, prendre en compte l’espace social c’est le comprendre pour le trans- 
former éventuellement en espace architectural, ou pour décider de le ASE délibé- 
rément hors du champ de l'architecture. Mais ceci n’est possible que si Ï architecte 
a une vision claire du type d’espace qu’il produit et de la maniére dont il le produit : 
réduire l’espace architectural à l'attente des effets sociaux de l'architecture est le 
plus sûr moyen de limiter le développement de la création architecturale. 


æ LI 
Le lecteur voit à l’évidence que nous posons plus de questions que nous n RROLENS 
de réponses et que bon nombre de ces questions sont formulées sans rigueur. € est 
que les sciences de l’environnement ne brillent pas par leurs certitudes théoriques. 
A sa manière, l’Institut de l’Environnement essaiera de contribuer à leur dévelop- 
pement. 


Antoine HAUMONT 
Institut de l'Environnement, Paris 


É 


« Je conçois maintenant comme 
tu as pu hésiter entre le construire 
et le connaître. » 


EUPALINOS, ou l'architecte. 
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_* à résoudre ses propres problèmes* En particulier, l’enseignement de l’architec- 
! ture qui est un des points chauds de cette crise, se partage entre deux ten- 
dances extrêmes. La première, trop consciente, cesse de croire à l’existence 
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même de l'architecture, se tourne à juste titre vers la sociologie, l’économie, 
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la technologie, la politique, mais cesse du même coup de mettre en question 
l'architecture; la seconde, pas assez consciente de la crise, refuse de la voir et 
de remettre en question l'architecture Entre les tenants de l’« architecture 
j n'existe plus et ne peut plus exister » et Ceux de l’« architecture est dans tout, 
| tout est architecture "# il est urgent de se demander si l’architecture a une spé- 
cificité et est son champ. 2 . 
masses L 
La notion de recherche architecturale est souvent galvaudée, parfois contes- 
,  tée. C’est à juste titre qu’on peut douter d’une recherche dont la probleme 
{ tique n’est pas établie. Certes des individus — notamment ceux qu’on a 
l'habitude d’appeler «les grands architectes » — se sont attachés à résoudre 
des problèmes spécifiques. Chacun s’est individuellement fixé le champ de 
ces problèmes. On peut donc probablement parler ici d’une certaine « recher- 
che » au sens d’une recherche artistique. Entendons par là que la problèma 
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tique est posée individuellement, qu’elle n’est pas formellement définie, de 
sorte que seul celui qui « sent » les termes de sa problématique peuf Hrocéder 
à cette dE En outre ses es résultats se traduiront par des œuvres, dont la 

O transmissible , faute de forma; 
lise ation. «Tout au Se peuvent-elles donner lieu à des « copies » ». Aussi le savoir 
architectural l reste-t-il diffus.et non cumulatif. (Imaginons. ce qui se passerait 
si seuls pouvaient Être tranñsm änsmises les « solutions » des problèmes mathéma- 
tiques et non leur « résolution »...). Même $i l’histoire de Part, sur un plan\ 


esthétique, ou sociologique, définit de grandes. - Rérigdes LR Ssisément en . 
recherchant une unité derrière les, divers, aspects FÉPré entés Pa les œuvres, | 


cette unité fait essentiellement référence à à la chronologie aie à la tech- 


nologie ou à la sociologie, c’est-à-dire jamais à une problématique RC IAEE 
ment architecturale. 


À la .« recherche patiente » ! de quelques individus qui se donnent avec de 
| #randes difficultés les conditions dexleur exploration, pourrait se substituer: 
OÙ $’ ajouter une recherche collectivé dont l'efficacité relève du travail de 
+ plusieurs individus sur des problèmes reconnus (même si l’ensemble de ces 
problèmes fait l’objet d’une remise à jour permanente, comme il en est: de . 
toite. ace) | | 


De fait, larghitéctère dans le passé a souvent doene lieu à des ne 
‘sur des problèmes laissés en suspens par des prédécesseurs et dont la solution : 
5 était considérée comme:un progrès (problèmes de l’arc ogif, de composition 
de plan ou de façade, DEODISRES géométriques, volumé ues, etc...) mais{la 
(gs? € “problématique n* n’en était qu'implicite et seul listen aie parfois 
-! après coup.\Une recherche architecturale explicite Géurrait être mise sur pied 
‘*. à condition Que soient établis les _gopce ts et les axiomes de départ d’une : 
& architecturologie » OU. « épistémologié architecturale »{S’il n’est pas possible 
actuellement de dire avec précision, ce qu elle pourraït être, du moins peut- 
on dire ce que nous pensons qu’elle n’est pas, en particulier éviter de l’assimi- 
ler faussement à certains domaines comme {l'histoire de larchitecture, la : 
sociologie de la profession d’architecte ou des conditions de la production 
architecturale, la technologie, la sémiologie Pie à FAresqre ‘où Li 
‘encore une architecturographie SN 


Rise 


1. Expression de LE CORBUSIER. 


et 


A 

CEA fs C2: ts lo ; 3 
On ne peut se cacher que la mise sur_pied d’une telle recherche pourrait 
rencontrer des obstacles qui la rende. difficile. Ses fondements n’en sont pas 
constitués et, dans le doute que cette recherche puisse exister, on ne lui donne 


Introduction 


sata nt ere octate rade aire 


scientifique devra faire face à des résistances s psychologiques dans u un n domaine 
_ qui se ve veut ut artistique; le aurait éventuellement êfe à _vaincre ses propres. 
77 penchants à € à éluder srifeetement Nspest artistique du domaine, penchants 
qui découleraient faus$ement'du besoin de se convaincre de sa Asientiioité 
La science s’occu ant des vérités généralisables et l’art rech 

ün suppose 4 priori une incompatibilité de ces domaines. Enfin, comme te 
suite le rendra clair, ce n’est jones sans réti cençe que l’architecte théorise.ff 


LS 
ia 1 théorie n “étant ee lui. qu un moyen pratique de construire des objets 


ER 


tandis que d'autres disciplines ont peu à peu conceptualisé un espace de réfé- 
rence destiné à à les aider‘à ‘comprendre eur part de la réalitéNla part qui con- 
cerne l’ärchitecte ‘étant en majeure partie l’espace concret, il n’a guère 
abstrait de celui-ci un espace conceptuel qui lui permettrait de connaître et 
mesurer sa propre démarche. Plus, il apparaît que l’afchitecte veut que Parchi- 
tecture soit mystère,. attitude que l’on trouve jusque chez un pédagogue 
fonctionnaliste tel que GRorius : « L'incommensurable, l'irrationnel, l'inex- 
plicable dans une œuvre d'art, semblent être le ferment immortel qui l'a ren- ; 
due unique. Ceci ne peut être ce ou enseigné : c’est! » [21]. 


NÇeci est donc un essai pour rechercher et fonder les bases d’une connais- 

sance. de l'architecture à partir d’elle- même)Pour ci cela on_2-d’abord.cherché 
_constituer-un invariant.de l’ensem- 
blé des définit ons qui ont pu en être données jusqu'ici. On s’est demandé 
sie était Sur une notion de l’espace architectural, ou des problèmes archi- 
“tecturaux, par analogie avec les problèmes picturaux dont parle Panofsky 


qu'il fallait réfléchir, ou sur la spécificité d’une démarche architecturale. 


N Enfin on a examiné diverses notions courantes de l'architecture comme le 


« pari », le échelle », la « proportion », la « symétrie », la « transparence », 
là « composition », le « standard », la « fonction », etc., cherchant à ‘savoir 
si certaines d’entre elles pourraient être transformées en concept\Questions 
que nous énonçons ici à dessein en vrac, l’objectif dé notre recherche ayant 
été précisément de les ordonner en une hypothèse d'ensemble. : 


Finalement cette recherche a pris la forme suivante/\De l’analyse des textes 
Écrits par les architectes sur l'architecture s’est dégagée une idée fôndamentale 
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sur l’objet d’une science de l’architecture : c’est que cet objet n’est pas l’ar- 
chitecture dont on suppose l’existence préalable, mais une architecture comme 
objet de science qui est à ets ASÉSIENE dit une construction “théorique 


philosophes a permis de e dégager “certainésymanières de de. : penser L l'architecture 


__marquées par_un “manque ique de _ fondement.‘ Scientifique. Rapprochées des 
obstacles épistémologiques propres à la pensée préscientifique définis par 
Bachelard dans sa « Formation de l'esprit scientifiqüe » [5], ces démarches 
intellectuelles apparaissent comme erreurs et en particulier nous révèlent deux 
obstacles épistémologiques fondamentaux d’une architecturologie. Le pre- 
mier, l’« espace vrai », relève de l’obstaclef s sub: ialistà de Bachelard, le 
second, la pensée fonctionnaliste, semble n'être pas sans rapport — mais il 
faudrait pousser plus loin l analyse — avec son « obstacle verbal », (chapitre 2 
et chapitre 3) } Ceci nous a permis de faire l’hypothèse d’une définition de 
l'architecture comme problème de penser l’espace, dérivant de l’impossibi- 
lité de considérer l’espace architectural indépendamment de la manière dont 
il a été pensé et de l’impossibilité de considérer la pensée architecturale indé- 
pendamment de l’espace vrai qui lui sert de référence: 


*, Cette hypothèse de l'architecture comme pensée de I ’espace, et non comme 
espace proprement dit, suscitait d’emblée deux questions. La première était 
celle du rôle de l’éspace dans la pensée en général dont nous avions fait 
l'observation dans un travail antérieur au sujet de l’« aménagement de 
l’espace » [12]. La deuxième question était celle de la différence qu’il nous 
fallait établir entre l’espace géométrique et l’espace architectural ou si l’on 
veut entre la géométrie et l’architecture, étant entendu qu’apparemment l’une 
n’est pas l’autre, mais qu’il faut essayer de savoir en quoi diffèrent ces deux 
« pensées de l’espace » dans l'hypothèse où nous définissons l’architecture 
comme une pensée de l’espace (chapitre 4); /La différence entre ces deux 


espaces se manifeste, semble-t-il dans le concept architectural d’« échelle »,. 


Nous avions certes l'intuition que ce concept, utilisé dans d’autres disciplines 
(psychologie, économie, géographie, etc.) avait en architecture une certaine 
spécificité qui apparaît dans le langage vivant des architectes. Mais il fallait 
encore insérer ce concept dans l’hypothèse du système d’épistémologie archi- 
tecturale que nous projetions. L’échelle comme différence entre l’espace 
géométrique et l’espace architectural nous permettait de situer le concept à 
sa place fondamentale et en outre de choisir parmi les multiples définitions 
possibles les plus pertinentes (chapitre 5). 
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La formulation du schème de l’échelle apparait chez Viollet-Le-Duc malgré 
l’absence de formalisation soulignée plus loin, tandis que ce schème n "appà- 
raît pas explicitement formulé chez Vitruve, ni pensons-nous, chez les archi- 
tectes théoriciens de la Renaissance. On sait par ailleurs que le dernier sys- 
tème de proportions en date, celui de Le Corbusier, a pour caractéristique 
nouvelle par rapport à tous ceux qui l’ont précédé, d’être en même temps 
système de proportion et système d'échelle. On aura également remarqué 
que Viollet-Le-Duc précise le caractère contemporain des discussions des 
écoles sur l’échelle: Si l’on songe enfin à l’importance que l’on accorde géné- 
ralement aujourd’hui au « changement d'échelle » des problèmes de l’aména- 
gement de l’espace, on se hasardera à penser qu’historiquement, l’étude du 
concept d'échelle peut correspondre à ce « déplacement de l’espace des pro- 
blèmes »;.cette coupure des épistémologues qui, caractéristique du commence- 
théoriques, se trouve surdéterminé par l'accumulation de configurations idéo- 
logiques successives » [17]. On ferait également ici l'hypothèse que la substi- 
tution sémiologique récente du terme « environnement » au terme « architec- 
ture » peut être un symptôme de ce déplacement d’espace des problèmes : 
l’environnement correspondrait alors à un changement de référence des pro- 
blèmes de l’architecture. 


Une voie de recherche architecturologique était donc d’essayer de construire 
un concept d’échelle qui soit une généralisation des différentes acceptions 
du terme et par rapport auquel la définition de la proportion serait une appli- 
cation particulière. Déjà certains articles ou certains ouvrages : « l'Échelle 
en architecture» de Stanislas Von Moos, ou le livre très intéressant de 
Heath Licklider « Architectural scale », premier ouvrage consacré spécifi- 
quement au sujet, relient explicitement la notion d’échelle à la préoccupation 
d'une pensée scientifique sur l'architecture : « Dans un certain sens il sera 
possible de voir la morphologie de l’architecture à travers la lunette des 
sciences exactes » écrit Von Moos. Quant au livre de Licklider il renferme 
un matériau très important d’observations architecturales sur la notion 
d'échelle et contient également l’idée qu’une recherche scientifique puisse 
en faire progresser le concept. Il reste, pensons-nous, à intégrer cette notion 
dans un ensemble de concepts cohérents, dans une construction scientifique 
de la connaissance architecturale. " 
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On espère que le système proposé qui situe le concept d’échelle au centre 
d’une architecturologie est suffisamment fondé pour que, si des travaux ulté- 
rieurs l’infirmaient, la critique même qu’on pourrait en formuler représente 
un progrès par rappoït à lui, et qu’ainsi puisse s’instaurer un domaine de “il peut sembler inutile qu’un 
connaissance cumulative, scientifique et collective de l’architecture. _ | architecte dont le rôle est de 

j : bâtir, explique par le langage les 
raisons qui ont déterminé son 
œuvre. » 


André Led 


1: des définitions de l’architecture 


on 


dennées par les architectes. 


em EE à sinon Le oué de 


Z Or? res 
" d. recherche d’une éventuelle définition de l'architecture s suggère d’abord, 
même si la fentative s’en avérait infructéeuse, une analyse des définitions qui 
; ‘en ont été déjà données par des architectes. On voudrait montrer -dän ce. 
‘ | LU chapitre la, SMErenee qui doit être faite entre une définition architecturale.et … 
HR” Pa ni ct | (4 ’est-ä-dire participant de connaissance a 


sceciique de Farchitecture. 


A 


si: nous enddis à qualifier d’architecturales- les définitions: trouvées das 4 
discours dés. architectes, on verra qu’elles soulèvent toutefois des, er a 
architecturologiqués À. : 


Théorie_et pratique 


Le Pour Vitruve, « ne architecture est une scienc di doit être accompagnée di une. 
grande diversité d’études et de connaissänces par le moyen desquelles elle. 


Juge de tous. les autres arts qui lui appartiennent... Cette science s acquiert 
par la pratique et par la théorie Xla pratique « consiste dans une ‘ne application . 


f ne : 
Ï Î continuelle GA Jen des dessins que l'on s ‘est proposés, sidvant Tsques ”. 


‘turologie: On verra que cette question est con 


.voluptas. Dans décoration: 


Sur l'espace architectural 


X 
doivent avoir les choses qu l'on vqut ana cela fait que les architectes 


qui “ont essayé le pa cad à la péffection de lbur art par le seul exercice de 
la main, ne s’y sont guèré avancés, quelque grand qu'’ait été leur travail, non 


— plus que ceux qui ont cru que la seule connaissance des lettres et le seul rai- 


sonnement les y pouvait conduire car ils n’en ont jamais vu que l'ombre; 
maïs ceux qui ont joint la pratique à la théorie ont été les seuls qui ont réussi 
dans leur entreprise comme s'étant muni de tout ce qui est nécessaire pour en 
venir à bot » [391.. 


La décomposition en théorie et pratique n’apparaît certes pas comme-un 
caractère spécifique qui pourrait nous permettre de nous acheminer vers une 
définition de l’architecture. Théorie et pratique sont un découpage possible 
de multiples domaines. Toutefois cette apparente constance chez deux théori- 
ciens de l'architecture si éloignés demanderait que soit éclairée la question 


d’une éventuelle spécificité de la liaison entre théorie et pratique en architec- 


ture Quelle est la nature spécifique de la liaison entre théorie et pratique 
“en Architecture? » pourrait-être une question fondamentale d’une architec- 


nexe à d’autres. 
À N 


7 


Les parties de l’architecture :” 
EE 


Leropnrrrneu asaE 


$ 


x° Vitruve nous dit également « en quoi consiste l'architeèturel L ’architecture est 


constituée par : l'ordonnance que les grecs appellent taxis, la disposition 


nd 


 griaution qui en grec est appelé oeconomia » [39 


Ici nous rencontrons une autre constante à travers les siècles des éléments 


qu'ils nomment diathesis, l'eurythmie, lapr Ent la convenance et la dis- 
ñ ru. 


… de l’architecture, qui, même si elle ne peut encore donner lieu à une explica- 
tion, ne peut-être passée sous silence car elle en demanderait unPartant de 
effet trois principes ? commoditas, firmitas, 
tibution, construction, qui en même temps que 
partition de l’architecfure dans l’exposé de Blondel, sont également la parti- se 
tion de l’exposé de Blondel sur l'archifegtre. Plus près de nous au siècle’ 


Vitruve, Alberti définit e 


rl 
| #7 À 
Lx 


! 


à 5 
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dernier, la Société Centrale des Architectes prit comme der Beau, le 
Vrai, 1 ‘Utile 4 Qux États-Unis;/la Society of Historians of Architecture 
prenait celle de « Venustas, Utilitas, Firmitas ». Actuellement un schème tri- 


nitaire semble s’être stabilisé sous les térmes de « fonction, forme, structure » 
qu’on trouve par exemple chez Nervi. (Ôn rencontre également ce schème 


_ dans la sociologie ou d’autres sciences humaines, bien que fonctionnalisme, 


fonction, structure, forme n’aient pas le même sens en architecture et en socio- 


,logie). Nous ne disposons pas actuéllement d’hypothèse d’explication de cette 
permanence trinitaire qui questionne cependant et qu’on aurait peut-être tort 


de vouloir expliquer trop rapidement par des raisons « d’habitude mentale » ». 
étant donné leur fréquence à travers différentes sociétés de l’histoire. . 


+ Une explication de nature symbolique paraïîtrait également simpliste. Mais la 


question essentielle que ce problème soulève.est celle de savoir s’il s’agit d’un 


découpage de l’architecture ou d’un découpage du langage sur l'architecture? VA 


Ce problème de la pertinence d’un tel.découpage de l’architecture serait-ulté- 


| rieurement fondamental pour une architecturologie. En attendant de pouvoir 


le résoudre qu’il nous suffise de constater que sans hésitation on peut classer 
les différentes trinités dans trois colonnes; ceci donnerait à penser que chaque 


colonne recouvre un concept : architecturologique plus fondamentäl que les 
arcnitecturologi 


notions architecturales énumérées. 


‘| ALBERTI 


voluptas firmitas, commpditas 
BLONDEL agrément solidité . commodité 
BIYONDEL décoration . construction distribution 
Soc. Hist. Arch.  venustas firmitas utilitas | 
Soc. Cent. Arch. beau \ vrai utile 
GÜIMARD sentiment logique : ‘harmonie 
NERVI structure. ‘ fonction 


forme 


# Ce serait précisément un résultat à attendre d’une architecturologie que de’ 
pouvoir proposer ici une explication {Une autre question étant de savoir. si 


cette partition de larchitécture est pertinente ou si le découpage en théorie 
et pratique, ou toüt autre encore, le serait plus. 


* î 
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Diversité des définitions architecturales 


# 


‘ À l’opposé de ces constantes hypothétiques on trouve une grande variété 


d’autres définitions. Le Corbusier par exemple en a donné diverses :« L'archi- 
tecture est un acte de volonté consciente ».… « C'est le jeu savant, correct et 
magnifique des volumes assemblés dans la lumière. » « L'architecture c’est 

“ mettre en ordre ”. Mettre en-ordre quoi? Des fonctions et des objets: Occu- 


per l’espace avec des édifices et avec des routes. Créer des vases pour abriter 


les hommes et créer des Communications utiles pour s'y rendre.X Ailleurs 
encore la définition de l'architecture lui a a NE en «rt CM. Vignole 
ne s'occupe pas des fenêtres mais biew des “ entre-fenêtres ” (pilastres ou 
colonnes). Je dévignolise par : I ‘architecture, c'est des planchers éclairés. Je 
le démontre par cette suite de petits dessins exprimant à travers les âkes, 
l’histoire de l’architecture par celle de la fenêtre », On ne serait pas en mal de 
collectionner les définitions les plus diverses que Le Corbusier a pu donner 
dans ses nombreux écrits. Chacune d’elles se place à un niveau différent et se 
veut personnelle, générale, polémique, etc.{Parfois la définition est tellement 
englobante qu’elle ne définit plus rien 3 « Des lors je confonds solidairement, 
en une seule notion, architecture et l'urbanisme. Architecture en tout, urba- 
nisme en tout } [231. 


Pan . 
\ 


Faut-il préciser qu’une architecturologie ne doit pas chercher à puiser dans 


l’ensemble de ces définitions celle qui lui semblerait la bonne{ Et à ce titre, 


les définitions paraissant les plus claires seraient les plus dangereuses, étant 
les plus séduisantes" * Par exemple, celle de Perret que l’architecture est 


« l’art d'organiser l’espace, c’est par la construction qu'elle s'exprime»? [42] K 


paraît relativement claire.) Or la question que l’on peut poser est:@ De quel 
espace s’agit-il? »}En effet le campeur qui vient s’installer sur un tefrain, ou 
Pagent de police qui s’occupe de la circulation n’aménagent-ils pas l’espace 
et ne peut-on considérer d’ailleurs qu’ils peuvent le faire avec plus ou moins 
d'art, tant qu’on n’a pas défini ces règles de l'art qui précisément ne sont 
définies nulle part? On s’aperçoit vite que pour rendre la définition de Perret 
valable il faudrait préciser «l’art d’organiser l’espace architectural suivant 
les règles de l’art architectural », ce qui révèlerait alors immédiatement le 
caractère tautologique de la définition. 


Dans un ouvrage d’André Lurçat, on trouve un passage également séduisant, 


où à première vue se dessinent nettement certains invariants de l’architecture : 


it 


. rigueur scientifique 
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fl Des VOLUMES se dressant dans l'ESPACE, sont déterminés par des 
‘SURFACES qui se rencontrent; la LUMIÉRE s'accroche, frise, joue, accu- 
sant les volumes, leur donnant leurs proportions exactes; elle les fait vivre et 
chanter. VOLUMES, SURFACES, ESPACES, LUMIÈRE. C’est là la 
vraie gamme de l'architecte XX1271. On serait tenté d’y voir le début d’une 
: volumes, surfaces, espaces, lumière ne sont-ils pas de 
_yéritables invariants de l’architecture? Le malheur veut que ces invariants 
“soient aussi valables pour un tas d’ordures, une vache ou pour un bara- 
quement eux aussi constitués de volumes, espaces, lumières, surfaces. Or 
lorsqu'on analyse le passage de Lurçat qui précède celui-ci on constate que 
ce qui peut apparaître momentanément comme définition, rend compte, en 
fait, d’une architecture bien particulière, celle que Lurçat vise également 
dans ses œuvres construites, l’architecture cubiste : l'architecte trouve à sa 
disposition, quand il cherche à s'exprimer, toute une série de moyens qui sont 
purs, libres de tout apport étranger, de toute influence romantique, de tout 
expressionnisme; moyens essentiellement plastiques et qui ne provoqueront 
Jamais qu'une émotion purement architecturale » (271. Pour définir ce 
= «purement architectural » Lurçat procède donc par exclusion d’un certain 
nombre d’architectures, qui, bien que n’entrant pas dans ses canons ou ses 
objectifs personnels, n’en sont pas moins considérées comme telles par suf- 
fisamment de personnes pour que sa proposition ne nous satisfasse pas. 
Une définition architecturologique devrait au contraire inclure l’ensemble des 
diverses architectures. 


Définition architecturale et définition architecturologique 


Pourtant une définition aussi rocambolesque que celle que Le Corbusier 
veut « dévignolisante » ne doit pas être rejetée. L'idée qu’elle contient de 
démontrer sa vérité par l’histoire de l’architecture pourrait passer inaperçue. 
Or ce serait peut-être là ne formule possible pour une définition architectu- 
rologique de l'architecture : une définition qui permettrait de faire une his- 
toire de l’architecture. Il s’agirait alors d’une histoire dogmatique (au sens 
d’Auguste Comte) de l’architecture et non d’une histoire chronologique 


44 
comme il en existe actuellement !.\ RE 


Che km ru SAS A 


1. Pour Auguste COMTE, l’histoire d’une science est autre chose que l’exposé de cette science 


| sclon l'ordre historique (cf. 19). 


/ 


Pad : 


Van Der Rohe demande. par exemple une inter 
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L'architecturologie ne doit pas attendre des architectes mêmes une définition 


‘de Parchitecture. Mais elle doit à à l’inverse se garder de donner une définiti n 


de e l’architecture qui ne permette as d’englober 


ajchitectes ont pu la définir. Du moins ne pourrait-elle les de éventuelle- 
ment qu'après avoir démontré une absence de liens entre le langage des archi- 


tectes sur l'architecture et leur langa e d’architecture. En attendant une telle 


démonstration qui n’a rien d’évidentXes écrits des architectes restent évidem-. 


ment un matériau majeur d’une architecturologie à à la condition qu’ils soient 


soumis — comme leurs œuvres — à une ne « less is more » de Mies 


e « less is bore » 
esp danrs agen TES 


ri im 
de fait le renforcerait architecturologiquement}f à eux deux ces termes ne 


seraient-ils pas les symptômes de la présence d’un certain axe de la pensée . 


architecturale, une dimension invariante constituant le support-constant d’une 


| variable pouvant aller du positif au négatif? In est guère possible d’en décider 


‘ici, mais on pourrait faire l'hypothèse qu’existent ainsi des axes permanents 
de la’ pensée architecturale. Une di C 
en effet apparaît fréquemment. Pour Perret, « La composition est art. 4 
Jaire tenir les services lés plus compliqués dans le volume le plus s simple. » 


: Pour Le Corbu$ier, « L'histoire nous montre la tendance de l'esprit ve vers de 


simple. Le simple est l'effet du jugement, du choix: il est le signe de la mat- 


trise. S’arrachant aux complexités, on inventera les moyens qui manifes- : 
-teront l'état de conscience » [23]. Des hypothèses d’invariants de larchi-. 


tecture pourraient être ainsi formulées dont on LTOCHERENEeNt ensuite la vali- 
dité par des hypothèses d’explications. L'ordre. - ar mi. 


d'autres une.notion à étudier, au même titre que celles de symétrie, harmonie, 


eurythmie, trame, parti, échelle, proportion, etc. 


On peut s'interroger par exemple sur la définition que Blondel donne de: 
 Pordre : « Ce mot signifie l’arrangement régulier de plusieurs belles parties 


au moyen desquelles on parvient à composer à l'opposé du désordre :: il 


_ peut s'employer de deux manières, en colonnes ou en pilastres.… » [8]. Malgré . 
À : . : | x DR ven nes : ; 
la gêne qu’un tel discours peut procurer à un esprit du xx° siècle, il n’est pas: 


sûr qu’on ne doive pas le rapprocher de ce qu’aujourd’hui Louis Kahn 


nomme l’ordre : « Order is. Design is form making in order. Form emerges . 


-out of a system of construction. Growth is a construction. In order is creative 


” force: In design is the means — whose, with what, when, with how much — 


The nature of space reflects what it wants to be. » 


OÙ € M more is not less » de Venturi qui paraît le contredire aïchitecturalement 
na à 


Ÿ 


ipaq 
Énmermnn rar 
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De Blondel à Louis Kahn le langage sur l’architecture ne semble guère s’être 
éclairci. L'ordre en architecture dénomme en. général le dorique, l’ioni u 
ou le corinthien systèmes de la composition hérités de l’antiquité. Qui plus 


est, pendant une longue période, l’architecture, c'était les ordres. L’architec- 


ture comme mise en ordre et les types d’ordre AurqueEe elle a pu Sn 


se référer demanderaient à être élucidés.,. « Qh us 
MES 320 Di "eré us Us _ 
A architecturologie devra donc{porter une attention. méticuleuse aux textes 


des eus, ce car on ne peut écärter l’ hypothèse que ces écrits Soient partie 


. intégrante de l’architecture/ Formalisés à des degrés: divers ils participent 


de la théorie dont parlent Vitruve ou Viollet-Le-Duc. ‘On doit se garder en 
effet de conclure, du fait que l’œuvre d’art semble échapper à à toute définition 
par le langage, qu’elle existe seule, issue directement de la sensibilité de l’ar- 
tiste, sans qu’aucune formulation verbale ne soit nécessaire à sa production. 
En matière de peinture par exemple, André Lhote fait l'hypothèse de la néces- 
sité des théories : « J'imagine qu’Ingres, lorsqu'il eut formulé sentencieuse- 


. ment : “ la beauté, ce sont des lignes droites avec des modelés ronds ” duf se 


sentir profondément allégé et que, possédant un chapitre nouveau de son 
dogme, il travailla avec plus de liberté. Car c'est un immense sentiment de 


- libération qu'éprouve l’artiste lorqu'il a précisé par des mots le sens de ses 


trouvailles plastiques » [25]. Et André Lhote, dont les théories selon 
certains n’ont pas été sans influencer fortement un grand nombre de peintres 
contémporains qui en font état, cite la parole de Cézanne dans ses moments 
« la formule, trouver la Verne ». nn ayant posé la 


Que peut-on finalement retirer des détmiHons de) l'architecture données par les 


architectes? 
Fr A LE 


Dans un texte sur Auguste Perret que celui-ci ratifia, re Zahar écrit : 
« Auguste Perret laiss $ écrits qui composent une philosophie de l’ archi- 
tecture. Des “ pensées ”, dont il fit les points d'appui de sa vérité, forment 


la structure apparente de l'édifice de sa doctrine. » Une théorie de ces cons- 
tructions mentales qui constituent les édifices dogmatiques des architectes, 


‘une théorie des théories des architectes en rapport avec leur Pratique, ou des 


rapports entre les ouvrages écrits et les ouvrages construit chi 
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serait un des objectifs que pourrait se fixer une épistémologie architecturale. I 
ne s’agirait pas non plus d’une histoire de l’art où l’exposé descriptif des 
œuvres suit Lexposé. biographique, où celui-ci, s’il inclut des textes théoriques 
de l'architecte, n’en exprime pas la liaison avec sa pratique. Il s’agirait d’une 
analyse du contenu architectural, de l’idéologie architecturale, c’est-à-dire 
de la logique des idées s architecturales. 

nm eo 

Cette analyse architecturologique de contenu pose le problème du rapport 
entre une pensée de l’architecture et une pensée sur l'architecture. 


La mise en rapport systématique des textes d’architectes avec leur architec- 
ture serait donc un moyen de recherche architecturologique important. La 
référence fréquente des architectes à des œuvres du passé réinterprétées ou à 
des théories d’autres architectes, l’existence de théories, explicites ou impli- 
cites, de l’architecture est indispensable à l’architecture; toutefois ces théories 
n’ont pas été jusqu'ici érigées en savoir. 


Dans le champ d’un tel savoir il ne semble plus guère que le problème soit 
de définir l’architecture qui est entendue en un sens consensuel bien que de 


nombreuses et diverses interprétations puissent en être données mais plutôt 
celui d’une redéfinition de l'architecture elle-même Wl'architecture qui peut se 


définir est celle qui constituerait l’objet d’une connaissance. Cette architec- 
ture n’existe donc pas, sa définition étant la base d’un édifice qui reste à cons- 
truire. L'espace architectural ne se définirait pas non plus comme une partie 
de l’espace sensible qu’on décrèterait être architecturale mais plutôt comme 
le système de réfé 
Plus édéquate, les théories “existantes de l'architecture n'et n'en constituant que 
des sous-espaces Ce que nous avons à définir n’est donc pas l’architecture 
existante au sens commun, mais plutôt l’objet d’une architecturologie, d’une 
connaissance architecturale #La question n’est plus « qu'est-ce que l’architec- 
ture» comme une substance qui serait donnée d’avance, mais « comment 
penser l'architecture » ou « comment est pensée l'architecture? » X 


ce qui  permettrait.de > penser 1 architecture de la façon la. 


 É 
?° Nous proposons d'étudier trois écrits d’historiens 


« Dehors est toujours un 
dedans. » 


LE CORBUSIER. 


2e l’espace « vrai », 
premier obstacle épistémologique 
d’une architecturologie. 


Y D’autres que les architectes ont cherché à définir l’architecture. Ce sont en 


particulier des historiens d’art, ceux du moins qui ne se sont pas contentés 
d’une histoire des faits dehiectheaus d’une description des avatars d’un art 
considéré comme donnée permanente et évidente de l’histoire humaine Dans 
le meilleur des cas, on y trouve les ébauches d’une définition plus générale de 
l'architecture. En simplifiant, on pourrait dire que, à la différence des archi- 
tectes, qui définissent souvent des architectures particulières, — notamment la 
leur — les historiens s’efforcent plutôt de définir l’architecture en généralXOn 
voudrait ici analyser quelle peut être la pertinence de leurs définitions.X 


r : Bruno Zevi, Henri 
Focillon et Erwin Panofsky..Le premier, architecte à l’origine, devenu histo- 
rien et critique d’architecture spécifiquementXnous permettra d’effectuer le 
passage des architectes aux historiensXLe second est un historien d’art : 
renommé au sens classique du termeX qu on peut opposer aux vertus du \ 
troisième, fondateur de l’iconologie ét qui se distingue par une démarche | | 
qui se veut scientifique. 


Le premier texte, est tiré de l’ouvrage de Zevi « Apprendre à voir l'architec- 
ture», chapitre, «espace, élément fondamental de l'architecture ». Le 
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second extrait de « Vie des formes », ouvrage classique de Focillon, chapitre 


« les formes dans l’espace ». Nous étudierons Panofsky au chapitre suivant. 


Focillon et Zevi 
définition de l’architecture par l’espace interne 


Des deux lectures on tirera une manière similaire pour ne pas dire iden- . 


. r + + j: . 4 

espace architectural spécifiquement tridimensionnel et incluant l’homme que 
— erreur ulf ——— tent M errors 

résideraïit la spécificité de l’architecture : a peinture existe sur deux dimen- 
sions, même si elle en suggère trois ou quatre, la sculpture vit selon trois 
dimensions, mais l’homme en reste extérieur. L'architecture au contraire 
est comme une grande sculpture évidée, à l'intérieur de laquelle l’homme 
pénètre, marche et vit.» (Zevi). « C’est dans l’espace vrai que s'exerce cet 


art, celui où se meut notre marche et qu'occupe l’activité de notre COrPS. >» 


(Focillon). La perception de cette spatialité propre de l’architecture est faus- 
sée selon les deux auteurs, par les représentations qui en sont généralement 
données : le plan ou la photographie. Sans doute la lecture du plan dit 
beaucoup, il fait connaître l'essentiel du programme et permet à une vue 
exercée de remplir les principales solutions constructives. Mais cette sorte 
de réduction ou, si l’on veut, cette abréviation des procédés de travail n'étreint 
pas toute l'architecture, elle la dépouille de son privilège fondamental qui est 


de posséder un espace complet, et non seulement comme un objet massif, 


mais comme un, moule creux qui impose aux trois dimensions une valeur 
nouvelle. ». (Focillon). « C'est cette méthode de représentation — que 
les historiens de l'art emploient en même temps que la photographie — qui est 
la cause principale de notre manque d'éducation “ spatiale ” CMais une cOns- 
truction n'est pas la somme des longueurs, des largeurs, et des hauteurs de ses 
divers éléments, elle est l'ensemble des mesures du vide, de l’espace interne 
dans lequel les hommes marchent et vivent. »KZevi). Pour Focillon également 
la spécificité de l’architecture est non seulement celle d’un espace vrai, à 
trois dimensions, mais celle d’un espace interne : d C’est peut-être dans la 
masse interne que réside l'originalité profonde de l'architecture comme telle. 
En donnant une forme définie à cet espace creux, elle crée véritablement son 
univers propre. Si l’on veut bien y réfléchir, la merveille la plus singulière, 


nee 


a 
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c'est en quelque sorte d'avoir conçu et créé un envers de l’espace... Le privi- 
lôge unique de l'architecture entre tous les arts, qu'elle établisse des demeures, 
des églises ou des vaisseaux, ce n’est pas d’abriter un vide commode et de 
l'entourer de garanties, mais de construire un monde extérieur qui se mesure, 
l'espace et la lumière selon les lois d'une géométrie, d’une mécanique et 
d'une optique qui sont nécessairement impliquées dans l’ordre naturel, mais 
dont la nature ne fait rien. » [18]. 


Dans ces deux textes apparaît clairement la notion d’« obstacle épistémolo- 
gique » au sens où l’entend Gaston Bachelard. En effetXZevi ou Focillon 
croient içi définir l’afchitecture. Ils définissent en fait une différence de celle-ci 
par rapport à la peinture ou à la sculpture qui fait la spécificité, donc, selon 
Zevi, la définition de l’architecture. 


Un premier obstacle*est visiblement celui qui présuppose la définition d’une 
architecture comme art. On pourrait très bien admettre en effet que dans un 
autre champ de réflexion, on ait eu à définir l’architecture, non par diffé- 
rence avec la peinture mais par exemple avec la technique constructiveXC’est 
par rapport à la technique de l’ingénieur que Le Corbusier cherche souvent 
à définir Parchitecture Dans les deux cas il y a, pensons-nous, présupposi- 
tion idéologique. Cette présupposition de l’architecture comme art et d’un 
découpage ni remis en question, ni démontré, de l’art en peinture, sculpture, 
architecture, amène naturellement Zevi à retomber dans l’appréciation du 
beau et du laid, et, contre son gré, dans la tautologie suivante : « La question 
“qu'est-ce que l'architecture? ” trouve ici sa réponse. Dire, comme on en a 
l'habitude, qu’il y a architecture lorsque la construction est) “ belle} et non- 
architecture lorsqu'elle est “ laide ” n'a aucun sensÂ La définition la plus 


juste que l'on puisse donner aujourd’hui de l'architecture est celle qui tient ! 


compte de l’“ espace interne ”f Sera..belle celle dont l’espace interne nous 
attire, nous élève, nous subjugue here) sera laide celle dont 
l'espace interne ” nous fatigue ou nous repousse.# Zevi ne s’aperçoit pas 


qu'il redéfinit de fait l’architecture par la beauté ou la laideur de son-« 


« espace interne », ce qui n’est après tout que déplacement de son problème. 


À "4, 
FEAA 


Mais c’est surtout la notion d’espace interne qui constitue un obstacle épissi init" 


/ témologique. En effet cette définition de l’architecture par son espace interne ** 


l'avait amené dans un premier temps à sous-estimer l’intérêt de l’extérieur : 
« Les quatre façades d’une maison, d’une église, d’un palais, pour belles 
qu'elles soient, ne constituent que le, coffre dans lequel est enfermé le joyau 
architectural. Ce coffre peut être finement. ouvragé, artistement sculpté, 


ue 


; 
/ 


t 
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ajouré avec goût, il peut être un chef-d'œuvre, mais il n’est qu'un coffre. Il 
existe aujourd'hui une technique de l'emballage mais jamais personne ne 
songe à mettre sur le même plan la qualité de l’ emballage et celle de son 
contenu. En matière de construction, le contenant est ce coffre formé de 
murs, le contenu est l’espace interne. » Plus loin, Zevi est alors amené presque 
nécessairement après avoir défini l’architecture par son espace intérieur, à 
«écarter un malentendu » qui consisterait à croire que l’extérieur n’est pas 
également un intérieur : « On aurait tort de penser que l'expérience spatiale 
se réalise seulement à l'intérieur d'un édifice, c'est-à- “dire que l’espace urba- 
nistique n'existe pas ou n'a pas de valeur... L expérience spatiale propre à 
l'architecture se prolonge dans la ville, d dans les rues, dans les parcs, dans les 
stades” et dans les ardins, partout où l'œuvre de l'homme a limité des 

“ vides ”, c'est- à-dire_des _espaces “clos ” Si, à l'intérieur d'un_ édifice, 


le espace est Timité p par six cpl ñs (planchers, toits et quatre murs), çela ne 
sign) un ide compris éme cr plans, comme une cour ou Où une 
place, ne soit p 


de un espace ” “ clos ” ” » [43]. 


Ainsi le tour est jouéX* Premier temps : dans l’architecture ce n’est pas la 
façade qui compte, car elle n’est que l'emballage, c’est l’espace interne’ 


ÿ Deuxième temps : d’ailleurs l'espace extérieur est en fait également un 


dedans. Idée qu’on retrouve fréquemment : « Dehors est toujours un autre 
dedans » dit Le FOIS x | 


ce 


€ Nous ne nions pas qu’il y ait une problématique du dedans et du dehors 


fondamentale en architecture qui méritera un examen approfondi. Mais ce 
qu’il importe ici est de voir comment l’architecte échappe encore à cette 
définition-là malgré sa séduction. On pense même pouvoir donner ici une 
preuve de la part d’erreur de Zevi comme de Focillon. C’est d’un « obstacle 
épistémologique » clairement homologué par Bachelard que ces définitions 
résultent : l'obstacle s: substantialiste. D’a e. D'après. Bachelard en _effet 1 « «(La) 
Pour Zimmerman, “ les cailloux sont toujours plus durs et plus transparents 
vers le milieu ou au centre ”, vers ce qu'il appelle le grain intérieur, qu'à 
l'enveloppe. En analysant de telles intuitions, on se rendra vite compte que, 
pour l'esprit préscientifique, la substance a un intérieur; mieux, la substance 
est un intérieur. Le mythe de l'intérieur est un des processus fondamentaux 
de la pensée inconsciente les plus difficiles à exorciser » [5]. 


Pour définir l’essence de l’architegture, Zevi comme Focillon la transforment 
effectivement en substance dl l'architecture, c’est de l’espace interne XLorsque 


ME 
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Focillon écrit : « Les trois dimensions ne sont pas seulement le lieu de 
l'architecture, elles en sont aussi la matière, comme la pesanteur, et l’équi- 
libre », le passage est clair de l’espace comme lieu à l’espace comme 
matière, c’est-à-dire à l’architecture comme substance. On retrouve chez 
Alain ce même avatar : « L'œil ne cesse d'être occupé de ces perspectives 
mobiles par lesquelles l'air devient chose et l’espace s'agrandit. » Le lien entre 
architecture comme dedans et architecture comme substance (matière, chose) 
apparaît ici comme la preuve que nous sommes en présence de l’obstacle 
substantialiste de Bachelard. 


Certes l’importance de l’espace interne en architecture est majeure. Mais on 
soumettrait volontiers cette substance merveilleuse, ce «joyau» contenu 
dans un «coffre» de Zevi (mots qu’on trouve exactement utilisés par Zevi 
et analysés par Bachelard, ce qui dépasse la simple coïncidence) au chapitre 
«tiroirs, coffres et armoires » de la « Poétique de l’espace » de Bachelard : 


«ce n'est pas seulement par une géométrie bien ajustée qu’on peut décrire 


un coffre », écrit-il. Alors on comprend la difficulté dé géométrisation de 
l'espace architectural qu’éprouvent Focillon et Zevi : «Les relations des 
chiffres et des figures permettent d’entrevoir une science de l’espace qui, peut 
être fondée sur la géométrie, n’est pas la géométrie pure » écrit Focillon. 
Pour Zevi, les dimensions de cet espace sont aussi difficiles à définir : « Pour 
être précis, disons que la quatrième dimension suffit à définir le volume 
architectural, le coffre mural qui inclut l’espace, mais que l’espace en soi 
transcende les limites de la quatrièmë dimension. Combien de dimensions 
présente ce “vide architectural ”, l’espace, cinq, dix, une infinité? Il 
n'importe. » 


On dirait plutôt ici qu’i/ importe à Zevi de ne pas définir cette dimension 
supplémentaire mise en lumière par Bachelard, la dimension intime : «Le 
dehors ne signifie plus rien. Et même, suprême paradoxe, les dimensions de 
volume n'ont plus de sens parce qu'une dimension vient de s'ouvrir : la dimen- 
sion d'intimité. Nous n'arrivons jamais au fond du “ coffret ”, comment 
mieux dire l’infinité de la dimension intime » écrit Bachelard. 


L'importance de cette dimension intime avec les inversions du dedans et du 
dchors qu’elle entraîne suivant Bachelard est fondamentale en architecture. 
Son examen serait probablement un des chapitres les plus importants d’une 
urchitecturologie, mais ne peut en constituer à notre sens le système 
d'axiomes, sous peine de réduire l’analys@ architecturale à deux catégories 


sr à 


Si 
at 
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fondamentales lies espaces phalliques (tours, clochers, gratte-ciel, etc.) et les 


: « La masse... 
présente simultanément un double aspect, masse externe, masse interne, et le 
HAE ; Fe 
rapport de l’une à l’autre offre un intérêt singulier pour Î étude de la forme 
dans l'espace. Elles peuvent être fonction l'une de l’autre, et il est des cas 
où la composition extérieure nous rend immédiatement sensible 1 aména- 
gement de son contenu. Mais cette règle n'est pas constante, et l'on su 
comment l'architecture cistercienne s’est appliquée au contraire ô déro er 
derrière l'unité des masses murales la complexité du parti intérieur.» 
(Focillon). 


un ruse : : 
Nécessité d’une géométrie de l’architecture 


Mais une chose est de dire que le problème du dedans et du dehors de lP'archi- 


Perrault : it C 
de Perrault, blâment en quelque sorte cette disparité frappante qui se 
remarque entre le dehors et le dedans d’un édifice ». [8]. 


Les propos de Gropius à cet égard sont aussi révélateurs : cl 
connue de dessiner “ de l’intérieur vers l'extérieur : est tout aussi pa 

que celle de dessiner “ de l'extérieur vers l'intérieur , Appliquée : e eu 
rigide, chaque approche conduit à une manipulation artificielle : sue 
et de la forme, c’est-à-dire à l’une ou l'autre espèce de forma ne À 
revanche, l'architecte devrait continuellement essayer de. concilier les 


contraires, l'en dedans et l’en dehors, le solide et le vide, l’unité et la. 
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DRE 


y avoir un dedans sans dehors et ‘si l’architecture est un dedans co me le 
pense Zevi, peut-elle l’être sans être également le dehors...”)Ensuite ces 
notions sont relatives à des systèmes de référence extérieurs." L’atrium est 
en effet un dedans si on le considère comme élément du plan de la composi- 
tion de l’architecte. Il est un dehors si l’on considère que sur le « plan du 
vécu », on sort des pièces qui s'ouvrent sur l’atrium,fun dedans relativement 
à l'espace abstrait de composition de larchitecte, un dehors relativement à 
l'espace vécu.}Dans un cas la référence est la composition planaire de la 
maison, cet « espace abrégé de l'épure » qui ne permet pas de « saisir pleine- 
ment la forme architecturale », qui défigure l’« espace vrai» (Focillon); 
«le plan de l'édifice (qui) n’est que la Projection abstraite, sur un plan 
horizontal, de l’ensemble des murs, réalité que personne ne voit, sinon le 
papier, et dont l'unique justification provient de la nécessité, pour les ouvriers 


qui effectuent le travail, de mesurer les divers éléments de la construction. » 
(Zevi). 


Pourtant, ce plan, ne serait-il pas en outre celui sur lequel « l’homme 
marche et vit » (Zevi), celui « où se meut notre marche et qu'occupe l'activité 
de notre corps » (Focillon); n’est-ce pas un élément de l’espace vrai que 
Focillon n’arrive à exprimer d’ailleurs que par l’éminente abstraction des 
«trois dimensions »? Car c’est précisément ce plan qui nous signale que la 
maison romaine n’est pas un {ore, qui eut rendu facile au géomètre de pré- 
tendre que notre problème de dedans et de dehors est un faux problème. En 


cfict « cet espace, fondé sur la géométrie, n’est pas la géométrie pure. » 
(Focillon). : 


Mais qu’est-ce que l’espace architectural, à supposer que l’architecture soit 
non pas de l’espace (car nous ne voudrions pas nous-mêmes achopper à notre 
insu sur l’obstacle substantialiste) mais un certain espace? 


D'aprés les textes que nous venons d’analyser on voit apparaitre une succes- 
sion d'espaces divers : espace vrai, espace architectural, espace géométrique, 
espace vécu, espace de représentation. Les relations entre ces divers espaces 
sont loin d’être évidentes. Si l’architecture se développe selon Focillon dans 


Woubon. Sur l’espace architectural, 


2 


Î 
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l’espace vrai et même contribue à lui donner sa figure, il est clair qu’elle ne 
peut pas n'être que cela. {L'architecture relève de la géométrie, même 
lorsque Le Corbusier écrit : « On a créé des villes géométriquement parce 
que la géométrie est le propre de l’homme. Je vais vous montrer comment 
surgit la sensation architecturale : par réaction à des choses géométriques. » 
Maïs il est clair qu’elle n’est pas la géométrie malgré ce qu’on peut qualifier 
de géométrique dans l'architecture de Bruce Goff ou de Louis Kahn, malgré 
également ce qu’on a coutume actuellement d’appeler « recherches géomé- 
triques » dans les revues d’architecture ".#Si l'architecture n’est appréciable 
que vécue, si l’expérience spatiale, selon Zevi, doit-être vécue, le vécu cepen- 
dant comporte d’autres dimensions, qui, semble-t-il, n’ont rien à voir avec 
l’architectural, la preuve en étant d’ailleurs notre « inculture spatiale » dont 
parle Zevi et qui prouve que le vécu, d'ordinaire, s’en passe. La géométrie 
de l’architecture qui serait à faire ?, C'est-à-dire la clarification des liaisons 
entre ces différents espaces et éventuellement d’autres encore (certains 
espaces sociologiques par exemple) ne serait-elle pas l’élément essentiel 
d’une définition d’un espace architectural, définition non plus considérée 
commun essai de définir quelque chose d’existant qui serait l’architecture, 
une Sorte de substance, mais comme la définition de quelque chose qui 
n'existe pas et reste à construird? a conceptualisation de l’espace archi- 
tectural aussi indispensable à l’ensèignement de Parchitecture qu’à l’archi- 


Y tecture elle-même ne consiste donc pas à analyser l’espace vrai de l’architec- 


ture (édifices), mais à construire l’espace de référence architecturologique 
de cet espace vrai.et ne peut se limiter à la perception, mais doit intégrer la 
conception) Le risque se présente alors de tomber dans l’écueil opposé, et de 
faire abstraction de l’espace concret, de ne se préoccuper que de l’espace 
, mental, ce qui constitue lé deuxième obstacle épistémologique d’une architec- 


, # turologie dont traite le chapitre suivant.; 


1. Voir le numéro 19 de la revue « Zodiac » sur la géométrie. Milan, 1970. 


2. cf. Bibliographie [10] où nous avons esquissé une géométrie de l’architecture confron- 
tant diverses « ouvertures » : physique, visuelle, symbolique, informatique. 


‘Pour étudier 1 


.n 


« Rendant visite à une amie qui 

* habite un grand ensemble, j'ai 
vu de jeunes enfants s'amusant 
dans les espaces verts, qui por- 
taient sur leur blouse ou sur leur 
pull, un macaron sur lequel 
étaient inscrits leurs nom, pré- 

. noms, numéro du bâtiment et 
l'étage où habitent leurs parents. 
Dans ces tours toutes identiques, 

les enfants s’égarent parfois, et 
les renseignements sont précieux 
pour les ramener chez eux.» 


M"* J. L., Nantes. 
(Extrait d’un hebdomadaire fé- 
minin.) 


3: la pensée fonctionnaliste, 
deuxième obstacle épistémologique 
d’une architecturologie. 


e rapport de la pensée à l'architecture. le texte de Erwin 
jque et pensée re un maté- 
Panofsky « Architecture gothique et pensee en » a je 
| i consi mr 
Û l de valeur le ferait volontiers L 
rjnu de choix. Sa très gran e fer< Hu Re 
i Î e vue iconologiq 
iê d’architecturologie, si un poin 
ee de rtai ontraire des auteurs 
‘archi : t>#Panofsky en effet, au c 
l'architecture ne l’emportait. 
ë espace .pictura 
Mudiés précé mène l'architecture à un « ral 
ttudiés précédemment, ra . 
idi 1 x aussi, donnent malière 
« Les arts tridimensionnels, eu ! en 
à ’église- thique : « Son extérieur sem 
{ur opos de l’église-halle go ieu / 
ne Sy Ï ictural ». Ainsi, tandis que 
intérieur furieusement pictu ÿ ; tand 
a une grange, enferme un i rie LE 
les auteurs précédents tentaient de définir l’architecture Re ee ea + 
x Ô imilation de 
i lutôt chez Panofsky une assi SE 
de la peinture, on trouve p | he 
i à ictural. Sa démarche est donc, 
urchitectural à un espace pictural. . 
ubjectif, iconologique, on pourrait dire « furieusement a. » ii : ee 
éri à | jtecture go 
i i ent à la lecture d’« Archi 
doit tenir compte sérieusem Ja lect IA Rs 
; ] 6 étant” faites, il n’en reste pas m 
xnsée scolastique ». Ces réserves i n'en res ee 
de texte représente la tentative la plus poussée qui ait été faite pour appro 
d'une pensée architecturale. k 
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«Architecture gothique et pensée scolastique » de Panofsky 


Rappelons succintement la thèse de Panofsky. Une concordance parfaite- 
ment claire et purement factuelle dans l’espace et le temps. apparaît selon lui 
entre l'architecture gothique et la pensée scolastique à l’intérieur de la 
période 1130-1270 et dans un rayon de 150 kilomètres autour de Paris 
Plus concrète qu’un simple «parallélisme» et plus générale que de 
«influences », cette connexion s’instaure par des « forces formatrices d’habi- 
tudes mentales » telles qu’on en voit à l’œuvre dans toute civilisation. Ces 
habitudes mentales sont mises en pratique par la scolastique, qui Are le 
monopole de léducation. L’architecte lui-même comme uné sorte de sco- 
lastique, « assimile et véhicule la substance de la pensée contemporaine », 


Men UE 
US Le 


La pensée scolastique se définit selon Panofsky par trois principes. Le premier 
est celui de « manifestation », élucidation ou clarification\ Selon Saint Thomas 
d'Aquin è la doctrine sacrée se sert de la raison humaine non pour prouver 
la foi, mais pour rendre clair tout ce qui est avancé dans cette doctrine ». 
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« St, selon la tradition de l’époque, on divise la structure de l’ensemble en 
trols parties principales, la nef, le transept, et le chevet (qui comprend encore 
l'avant-chœur et le chœur proprement dit) et si l'on distingue à l'intérieur de 
ces parties, la nef centrale et les collatéraux d’une part et l'abside, le déam- 
bulatoire et l'hémicycle de chapelles d'autre part, on voit apparaître un 
ensemble de relations analogues, entre premièrement chaque travée centrale, 
l'ensemble de la nef toute entière, ou, respectivement le transept et l'avant- 
chœur: deuxièmement chaque travée latérale, l'ensemble de chaque colla- 
téral et la nef toute entière, ou, respectivement le transept ou l’avant-chœur; 
trolstèmement, chaque secteur de l'abside, l’ensemble de l’abside et le chœur 
dans son ensemble; quatrièmement chaque section du déambulatoire, l'ensem- 
ble du déambulatoire et le chœur dans son ensemble, et cinquièmement, 
chaque chapelle, l'ensemble de l’hémicycle de chapelles et le chœur tout 
entler.…. Au sommet de cette évolution, on va jusqu'à diviser et subdiviser les 
supports en piliers principaux, colonnettes majeures, colonnettes mineures, 
elles-mêmes encore subdivisées, etc. » 


Yo lroisième principe de la scolastique : les disputationes qui sont la forme 


DFanofsky trouve dans l'architecture gothique ce principe de « clarification 
non lo d'instruction scolaire et surtout méthode d’argumentation utilisée par les 


e- pour la clarification » : «la philosophie de la scolastique classique ‘sépare le 


od 


nee de la foi de la sphère de la connaissance rationnelle, tout en pro- 
E amant qtie le contenu de ce sanctuaire doit rester clairement discernable. Et 
: même, | architecture du gothique classique sépare le volume intérieur de 
espace extérieur tout en exigeant qu'il se projette lui-même, en quelque 
sorte, à travers la structure de l'enveloppe »: PV 2 
ee DUT 
5 4 , £” | { 
Deuxième principe : Aarifcatin self 
# E e principe : dans les textes, cette clarification s’effèctue par l’utilisa- 
tion d’un « schème de présentation littéraire capable d’élucider*our 1 ’imagi- 
nation du lecteur les démarches même du raisonnement de la même façon 
que le FOIRoNnerRene est censé élucider par son intellect la vraie nature de la 
1. C est le principe d’homologiè£ Ainsi la Summa théologiæ de Thomas 
: \quin. est organisée suivant un’plan d’ensemble de trois partes, chacune 
ivisée en trois partes plus petites, chacune de celles-ci en trois membra ou 
quaestiones et celles-ci en articuli. 


Pour Panofsky, de même que les traités sont organisés suivant un plan d’en- 
semble, de même l'édifice gothique se décompose en parties homologues 
en une hiérarchie de niveaux logiques : NT De 0 


éurits scolastiques eux-mêmes XChaque quaestio se déroule de la façon sui- 
vante : premier temps, on énonce un ensemble de données des écritures : 
videtur quod.. Deuxième temps : on en aligne un autre contradictoire : sed 
contra. Troisième temps : on s’achemine vers la solution : respondeo 


dicendum... HT — 


lt Panofsky d’analyser l’évolution historique de trois problèmes de l'archi- 
lecture gothique : la rose de la façade occidentale; l’organisation du tri- 
forium: la structure des piles de la nef. Nous illustrons l'analyse de Panofsky 
qui montre d’après des exemples ordonnés dans le temps, comment selon lui 
lu « résolution des problèmes » se pratique suivant le schéma : 1) videtur quod. 
2) sed contra. 3) respondeo dicendum. Par exemple, fPanofsky montre 
comment dans les églises romanes de Caen le triforium est composé comme 
une suite horizontale de fenêtres (videtur quod); comment à Noyon il exprime 
plutôt un élément de travée verticale (sed contra) et comment, après hésita- 
tion à Reims où l'horizontale est accusée mais avec un léger renflement de 
la colonne centrale indicateur de la verticalité, le dessin de Villard de Honne- 
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court accuse à la suite cette ordonnance jusqu’à ce que la solution soit trou- 
vée dans le dicendum de Saint-Denis où lé schéma vertical et le schéma 
horizontal s’intérpénètrent (voir figure ci-dessous). 


è 
{ 
| 
: 
Es 


An 


Si dans le chapitre précédent nous avons montré la séduction des thèses qui \ 
pensent l’architecture par l’espace, l’espace « vrai » de l’architecture, on vou- / 
drait souligner une séduction en quelque sorte opposée qui tend à penser/ 
l'architecture sans l’espace. Il est permis de considérer ce mode de penséê 
rationaliste comme un deuxième obstacle propre à une architecturologie. 
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Clarté architecturale et clarté architecturologique 


+ premier principe de la pensée scolastique que Panofsky pense retrouver 


dun l'urchitecture gothique, celui de « manifestation », de clarification, est 
nelon lui traduit par la «transparence » de l’architectureYprincipe de Suger. 
Le probléme est de savoir si cette transparence, qui concerne un dehors 
qui fuit transparaitre le dedans est un principe qu’on peut considérer comme 
xpécifique de {architecture gothique) Or le rapport du dedans et du dehors 
duns leur transparence est présenté par nombre d’historiens de l’architecture 
moderne comme un point fondamental des acquisitions nouvelles. La trans- 
Parenee du dedans et du dehors apparaît sous des aspects divers chez 
Wright, Neutra, Mies Van der Rohe, Le Corbusier ou Gropius, comme si 
invurinblement l’architecture reposait en termes nouveaux un même problème 
que nous avons également rencontré plus haut chez Blondel, ou chez Focillon. 
La notion de transparence n’est donc pas propre à l’architecture gothique, du 
moins si on ne précise pas quelle forme elle y revêt. Et même si on la tient 
pour l'expression du dedans au dehors, sens que lui donne Panofsky dans 
l'architecture gothique, cette transparence a été un des chevaux de bataille 
den théoriciens rationalistes de la fin du xix° siècle. {Cette idée d’une archi- 
lecture qui exprime à l’extérieur ce qu’elle est à l’intérieur correspond à 
l'exprit rationaliste des Viollet-Le-Duc, de Baudot, Choisy ou même Guadet. 
Or lu clarté en architecture est un concept qui apparaît éminemment variable 
el où l'idée de transparence n’est pas forcément impliquée : le «less is more » 
de Mics van der Rohe, la «géométrie des prismes », de Le Corbusier, l’archi- 
lecture comme art d’exprimer clairement les principes de construction chez 
l'urret ne sont-ils pas différents aspects d’une « clarté ffiont la notion 
architecturale n’est pas claire et qui dépend pour beaucoup de l’idée préalable 
qu'on s'en fait2Æn définissant une clarté architecturale gothique comme 
vurrespondance à la clarté scolastique, Panofsky semble se référer impli- 
citement à une «habitude mentale Xissue de la fin du xix° siècle rationaliste 
en urchitectureXqui consiste précisément à lire l’architecture suivant un 
modéle préalablement supposé : la transparence du dedans au dehors comme 
clarté de l'architecture. | 


Structure architecturale et structure de pensée 


L'utilisation du deuxième principe scolastique, celui d’homologie, de struc- 
luration de l’exposé en parties, sous-parties et sous-sous-parties relèverait 
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également d’une « habitude mentale » moderne répandue dont Christopher 


ee 
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ONE . | drale gothique ou enfin le chevet de Villard de Honnecourt ne peuvent-ils 
Aeander . ue enare Ia « AEUIe de POP 4 ares L2IXCe p es auanl bien constituer de parfaits exemples de cette complexité en archi- 
cipe s'applique aussi parfaitement à Chandighar, AU AU tableau de Nichol- lecture, que réclame R. Venturi 137] et qui serait à l'opposé même d’une 
son comme Alexander le démontre à l’aide de multiples exemples. e vlarté# La clarté de l’architecture dépend de l’idée qu’on s’en fait comme l’a 
nt ; ; Us ; montré l’aveuglement des classiques pour l’architecture gothiquapfLa clarté 
x Re ee es pete ne ee qe < Fo ño serait pas propre à l’architecture mais à l’adéquation entre le modèle de la 
RES RACE ; . FE que FOIRE Nes clarté architecturale qui se projette sur l’objet architectural et cet objet lui- 
sa propre conception de l’espace architecturalXc’est-à-dire la pensée préalable même. Or pour Panofsky, ce qui est clair, c’est le phénomène d’une archi- 
sw. 1e, L re a , » , . . , , 
nn . En À - téuture qui exprime la pensée qui l’a faite, qui exprime le problème qui s’est 
pe NES è A ; q Fe POS : ve pos une version possible, entre autres, de la clarté architecturale.{ Cette 
Hans en alyse de l'espac RC CALrel dépendra en € je du modéle que clarté ne serait donc pas celle de l’architecture gothique en elle-même 
Fo COnStTuirs P E us de analysé QE mosele de pensée Ce Pioiecue mais celle de la pensée qu’en propose Panofsky : une architecture comme 
semble aujourd’hui très influencé encore par l’habitude mentale que repré- manifestation de 14: façon dont elle a-ét£ pensée où: plutôt, dirions-nous 
ue + re He dans que Poe FRS RER entra a de lu façon dont on pense qu’elle a été pensée : un rationalisme architectural. 
pensée RUMAME QUE Peu wIDrme #de pense FOI ÉpÉeANeneNtcelestqus Le rationalisme que Panofsky voit dans l’architecture gothique est «une 
se un de ir Fa à a loglque visuelle », comme il le dit, c’est-à-dire l’objet de son iconologie./La 
ro : RER ES LNs “ PE clarté scolastique n’implique pas selon lui que les scolastiques « pensaient 
JAQUE neo Dar Parce Que TER KOFRI AE DeRSer ARE IAE CASE SpecL avec plus d'ordre ou de logique qué Platon ou Aristote » mais seulement qu’à 
RApenEn RAS dode penser jee deu A: 65i. que praJechon la différence de ceux-ci ils se sentaient tenus de rendre "explicite et palpable 
d'une structure de pensée dans l'espacékL'autre hypothèse serait au contraire l'ordre et la logique de leur pensée. C’est donc bien ici d’une clarté de 
LE ire ne : . Pre node d en ai a. Rp de l'exposé dont il s’agit et non de la pensée elle-même.'De même dans l’archi- 
 ” — . … Fi ne . “a . cé RL sl tecture c’est l’exposé de la pensée architecturale que Pänofsky pense y voir. 
à. ce À ; Fe e d o a . ns ee DL. des Mais n'est-ce pas la clarté de l’exposé de Panofsky qui est extraordinairement 
DRE CIe que RURENEARORERC AUIEEREE DIANEGEUEPAMNME * séduisante, plutôt que la clarté de l’exposé scolastique ou de l’architecture 
gothique? ÿ 
Pensée architecturale ou pensée scolastique? 

Quant au dernier principe scolastique, dit «principe de conciliation des Rationalisme et fonctionnalisme comme habitudes mentales 

contraires », (videtur quod, sed contra, respondéo dicendum), Panofsky en dela pensée contemporaine sur l’architecture. 

souligne lui-même l’analogie avec ile schéma hégélien |classique (thèse, 

antithèse, synthèse) dont il reconnaît qu’il s’ajusterait aussi bien à d’autres DU appuruit donc que la pensée architecturale est soumise à des habitudes 
évolutions ARE celle de le PAR du Quatirocento LE ee Mais Mertales Xdans son interprétation de l’architecture gothique, Panofsky l’a 
déclare-t-il, la cohérence de 1 évolution qe conduit sn France Se hlen démontré mais il en a lui-même supporté le poidsCes habitudes men- 
gothique de sa. forme DRE SS en est extraordinaire. Or talex constituent au premiér chef un obstacle épistémologique à une architec- 
sue Re app sanele | Fene SKY Er Correspondant PIS turologie. Le rationalisme que Panofsky voit dans l’architecture gothique est 
sément à l’idée qu’il se fait de la clarté architecturale, là encore traduction en fait In projection de son propre rationalismé{de même que l'architecture 
dre va Se _ Gare a Un . 1e a ae Ê pr gothique a pu être le support de la projection du rationalisme de Viollet-Le- 
ES - Duc fl A démarche de Panofsky procède d’une démarche fonctionnaliste 
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comme « habitude mentale » qui constitue un obstacle éminent. Encore faut-il 
tenter une définition architecturologique de ce terme de fonctionnalisme qui 
précisément n’en a guère fait l’objet et qui semble de plus être confondu assez 
indifféremment avec celui de rationalisme. KW 


#ÿ  Panofsky précise la différence entre ce qu’il appelle le rationalisme de 
cette architecture gothique classique et le rationalisme ou fonctionnalisme 
de Choisy ou de Viollet-Le-Duc : « Les piliers de Saint-Denis ne présentent 
pas d'avantages fonctionnels, moins encore économiques, par rapport aux 
piliers de Reims ou d'Amiens, mais ils ont appris à proclamer ce qu'ils fai- 
saient dans un langage plus circonstancié, plus explicite et plus que ne l'exi- 
geait la stricte efficacité... Il (l'architecte) n'aurait pas été satisfait si l'arti- 
culation de l'édifice ne lui avait pas permis de refaire pour son propre 
compte la démarche même de la composition architecturale tout comme 
l'articulation de la Summa lui permettait de refaire la démarche de la 
pensée. » Cette clarté-là, on voit clairement qu’elle est celle de la manifes- 
tation de la pensée architecturale selon Panofsky qui lui-même n’aurait pas 
été satisfait de ne pouvoir mettre en parallèle architecture gothique et pensée 
scolastique. La différence entre le RCAOMERRNE de Viollet-Le-Duc et celui 

de Panofsky tient au fait qu'il ne s’agit pas. d'exprimer la même fonction. 

Dans je cas de Viollet-Le-Duc ou de Perret, c’est la fonction construction 

qu'on tient à Éxprnere dans le cas de Panofsky c’est la fonction_« penser 


l'architecture » qui s'exprime, et qu’il voit s’exprimer. Bien d’autres fonc- 


tionnalismes sont possibles : l’architecture exprimant la fonction écono- 
mique, l’architecture exprimant le programme, l’urbanisme projéction de la 
société sur le sol, etc. C’est comme on peut voir, la «stricte efficacité », 
fonction économique, qui sert de norme implicite à Panofsky, à savoir un 
certain fonctionnalisme de la pensée répandu dans l’architecture courante 
aujourd’hui et dont on n’analysera pas ici les raisons. Comment tenter de 
définir alors cette habitude mentale fonctionnaliste? 


e Nous élargirions le sens de fonctionnalisme à tout système de pensée qui tend 
à projeter une quelconque des s fonctions dans la forme architecturale. S'ins- 


cation comme relation bi-univoque, on considérerait ae le fonctionnalisme 


comme le fait d'établir cette relation. bi-univoque entre une fonction x ou 
y, quelle qu’elle soit (constructive, économique, programme ou autre)et une 
forme. Car ce qui est fonctionnaliste en fin de compte ce n’est pas de 
répondre à une fonction, puisque tout bâtiment qui se respecte en satisfait 
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eértuines sans être nécessairement pour cela du ressort de l’architecture fonc- 
lunnuliste (lc constructivisme ne consiste pas non plus à construire des 
bâtiments plus solides que les autres). Ce qui est fonctionnaliste c’est 
velle relation bi-univaque qui rend la forme fonction (au sens mathématique) 
de ln fonction (au sens courant), économique, sociale ou autre, et le fait de 
déduire l’une de l’autre par une « application » mathématique. 


Ainsi on pourrait penser que Panofsky se trouve lui-même soumis à une 
“ hubitude mentale » répandue actuellement : le fonctionnalisme architec- 
turul, lorsqu'il établit une liaison entre le « principe de transparence » de 
Suger ct le principe de manifestation de la scolastique : c’est une liaison 
fonctionnelle entre les deux qui lui permet de traduire le principe d’exposé 
verbal en principe architectural. Dans l’argument de départ de Panofsky, 
À savoir le « parallélisme » entre le découpage de la période historique de l’his- 
torien de la philosophie et celle de l’historien d’art, il s’agit bien d’une pensée 
‘ fonctionnaliste au sens où nous venons de la définirfune projection parallèle 
d'un espace dans un autre, l’e espace de l’historien d’art et celui de la pensée 
fonctionnaliste contemporaine de l’urbanisme qui définit l’espace par appli- 
catlon des fonctions habiter, circuler, travailler, etc# D’où s’en suit la liaison 
névessaire entre fonctionnalisme et rationalisme puisqu'on ne peut amé- 
nagcr l’espace sans avoir défini préalablement ces mots issus de la « raison ». 
{Cette pensée qui ne pense l’espace que comme traduction de la raison cons- 
tue une habitude mentale répandue actuellement, la même qui fait dire que 
l'urbanisme est la projection de la société sur le sol à certains sociologues 
uu que l'architecture doit être la traduction des besoins en volume à d’autres 
roclologucsÿ Cet espace qui n ’est que e projection, traduction ôu déduction ! 
d'univ pensée exposée verbalement constitue. à notre sens un obstacle. épis- 
témologique d’autant plus important qu ji est une de nos « habitudes men- 
{alex » les plus fortement enracinées. 


- 


La dernière phrase de l'ouvrage de Panofsky que nous avons analysé n’est- 
elle pus la preuve de notre proposition? Au sommet de sa démonstration, 
Panolfsky écrit : «Ici, la dialectique scolastique a porté la pensée archi- 
técturale jusqu'au point où elle cesse d'être architecturale. » 


E Nous pensons ici aux divers essais chimériques de déduction de l’architecture d’un pro- 
gum pur l'intermédiaire de l’ordinateur qui serait en quelque sorte le traducteur de ce 
Progemmme en volume. 


+ 


———— — 
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Ceci s’accompagne implicitement de deux points fondamentaux : 
1. Il existe une « pensée architecturale ». 


2. C’est précisément là où elle cesse que commence la part de la dialectique 
scolastique : Panofsky a-t-il fait autre chose en réalité dans « Architecture 
gothique et pensée scolastique » qu’étudier la part de la pensée architecturale 
qui n’est pas précisément architecturale, mais scolastique? 


Va 


« Ce qui d'emblée sépare l'archi- 
tecte le plus incompétent de 
l'abeille la plus parfaite, c'est que 


l'architecte a d'abord édifié une : 


cellule dans sa tête avant de la 


construire dans la cire. » 


KARL MARX. 


4: l’espace dans la pensée. 


L'architecture comme pensée de l’espace PP È 
! = ob 
y Dans les deux précédénts chapitres, nous avons fait l’ hyothè$é que l’espace 


(« vrai») et la pensée (« fonctionnaliste ») constituaient deux obstacles épis- 
témologiques spécifiques d’une architecturologie. Seules des recherches ulté- 
rleures confirmeraient ou infirmeraient ces hypothèses. L'espace vrai fait de 


l'architecture une substance, la pensée fait de l’espace architectural.une.… 
abstraction. C’est précisément le rapport d’une pensée abstraite à un espace 


senaible qui constitue le problème central d’une architecturologié-Après les 
nombreuses définitions de l’architecture que nous avons rencontrées et qui 
s'attuchaient à définir une architecture comme quelque chose d’existant préa- 
lablement dans la nature ou la culturéXnous proposons ici de définir l’archi- 
tecture — non plus celle qui a existé où qui existe, mais l’objet d’une architec- 
turologie — comme une certaine pensée de l’espace. 


LA 
Si nous disions une certaine, c’est a) définition d’une architecture comme 
pennéc de l’espace soulève immédiatement deux problèmes fondamentaux. 


X L & premier est.que. toute.pensée s'appuie, semble-t-il, sur un certain espace 


qui lui est propre et qui constitue son espace de référence, espace abstrait par. 


rapport. auquel elle mesure les objets de sa.science, Or la question d’une archi- 


Mn ininant. : 


+ re 
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D ; ; _ 
tecturologie serait # si toute pensée pense par rapport à un espace de réfé- 
rence, quel espace de référence pourra servir à penser l’architecture O 


‘M Le deuxième problème est que si nous concevons l'architecture comme une 
© pensée de l’espace, il en existe au moins une autre, la géométrie, avec 
laquelle il conviendra de montrer la différence, faute de quoi on présuppo- 
serait fausse légalité : « espace architectural — espace géométrique RSNous 
avons déjà vu apparaître ce problème plus haut (Focillon, Zevi, Le Corbu- 
sier). Mais ce qui importe est qu’il soit maintenant architecturologiquement 
situé par rapport à une définition de l’architecture servant d’axiomatique de 
base (révisible) comme « pensée de l’espace »XEn effet la difficulté de géomé- 
triser l’espace architectural fait place ici au problème architecturologique 
de séparer architecture et géométrie ;; 


On essaiera d’abord de montrer qu’un espace abstrait conditionne toute pen- 
sée. On s’attachera ensuite à élucider les différences entre géométrie et 
architecture. 


L’espace de la pensée 


Pour rendre plus patente la différence entre espace concret (espace « vrai » 
de Focillon) et espace abstrait, espace de référence d’une pensée, on peut se 
placer dans le domaine dit aujourd’hui de l’« aménagement de l'espace ». 
On y peut observer que les disciplines qui concourent à l’aménagement de 
l’espace aménagent essentiellement leur domaine, tandis que l’espace sensible 
proprement dit (qui constitue une part non négligeable de notre « environne- 
ment »}) ne relève finalement d’aucun champ de connaissance spécifique. En 
l’absence de formulation de concepts de l’espace sensible, celui-ci n’est guère 
que la projection dans les trois dimensions des divers espaces abstraits dans 
lesquels évoluent les différentes disciplines. Qui plus est, ces « trois dimen- 
sions » sont l’abstraction dont on peut seule user pour signifier l’espace sen- 
sible à en juger par Focillon déjà cité : « Les trois dimensions ne sont pas seu- 
lement le lieu de l'architecture, elles en sont aussi la matière.» Où il apparaît 
clairement que pour désigner l’espace concret, Focillon né dispose que de 
lPabstraction mathématique cartésienne. 


Chaque discipline se place à un point de vue différent pour appréhender la 
réalité ou plutôt la tranche de réalité pour laquelle elle est motivée. Ainsi cha- 


bee 
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cune s’est construit son propre système de référence, son propre espace. 
Chacune a pour objectif permanent l’affinement de ses outils d’observation, 
vise à augmenter constamment le « pouvoir séparateur » de son objectif (au 
sens photographique) de sorte que sa véritable finalité n’est pas tant l’objet 
qu'elle analyse que l'objectif qui lui sert à l’analyse. Pour prendre un exemple 
on peut supposer que la finalité d’une sociologie de l’habitat n’est pas l’habitat 
(l'objet) mais la sociologie (Fobjectif). Ce n’est pas l’espace concr uelle 
vise mais l’affinement de l’espace de référence qui lui sert à observer | 

partielle — de l’espace concret qui l’intéresse. Il en va de même d’autres 
disciplines, l’économie par exemple, qui bien qu’essayant d’intégrer l’espace 
duns ses catégories (voir les titres de certaines parutions comme « Les espaces 
économiques », « Espace et pôles de croissance », « L'espace dans la pensée 
économique aux XvI* et Xvir* siècles », etc.) ne se préoccupe guêre de la désin- 
tégration parallèle de l’espace sensible qui nous environne. Cet espace-là 
l'économiste François Perroux l’appelle de manière significative espace 
« banal »; il n’intéresse pas l’économiste. Or l’économie est de fait considérée 
comme discipline fondamentale de l’aménagement du territoire 


Même la géographie qui semble avoir pour préoccupation principale l’étude 
de l'espace sensible, s’attachant parfois au « paysage », s'intéresse de fait plus 
à son «objectif », à ses « média » qu’à son objet. La lecture des toutes pre- 
iniéres phrases d’un Que-sais-je? intitulé « L’espace géographique» en 
convaint aisément : 


« Chaque point de l’espace géographique se localise à la surface de la terre. Il 
se définit alors par ses coordonnées, son altitude, mais également par son 
site qui est son assiette, ainsi que par sa position qui évolue en fonction d'un 
cusemble de relations s'établissant par rapport à d’autres points et à d’autres 
espaces. Espace localisable, l’espace géographique est cartographiable. Aussi 
la géographie met au premier plan de ses modes d'expression la représenta- 
lon cartographique qui permet de situer les phénomènes et de schématiser les 
composants de l’espace selon l'échelle choisie et les références adoptées. » 

la finalité de la géographie (conformément à l’étymologie du terme) est bien 
ii le média, le moyen de représentation, l’espace de référence qui lui sert à 


MCsUrer son SP € Vrai » : 


at 


lu cartographie qui est « mise au premier plan » et non l’objet qui dès l’abord 
est pulvérisé sous forme de « points », de « relations », c’est-à-dire de concepts 
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mathématiques abstraits. De toute évidence ces concepts ne s’appliquent pas 
à l’espace sensible qui intéresse le paysage. Encore que la nostalgie de 
l’espace réel. apparaît dans «le site qui est son assiette », précision qui n’en 
est pas une et qui montre l’insistance sur un enracinement à l’espace réel. 
Les mathématiques ne sont évidemment pas pour rien dans l’abstraction pro- 
gressive au travers de laquelle nous pensons l’espace : à partir de la mesure 
des champs égyptiens donc de l’espace concret, elles ont développé un espace 
de plus en plus abstrait. Les mathématiques ayant elles aussi pour objectif 
le progrès des mathématiques, ne se sont pas embarrassées des notions de la 
réalité sensible. Dans son ouvrage « Géométrie du monde sensible », le mathé- 
maticien Jacques Nicod explique qu’il serait possible de construire une géomé- 
trie partant de volumes et dont des données de la réalité sensible, et non de 
points qui sont des abstractions. La seule difficulté étant que partant de 
notions simples (les volumes) on aboutirait à un ensemble de théorèmes com- 
plexes tandis que partant de données complexes et abstraites (les points) on 
aboutit à une formulation de théorèmes plus simples. On voit ici que le choix 
des mathématiciens a été fait dans une optique d’efficacité mathématique qui 
aboutit à nous éloigner considérablement du monde sensible. Nous en 
sommes d’ailleurs d'autant plus éloignés que la géométrie a tout à fait dis- 
paru aujourd’hui des mathématiques : le terme de topologie n’évoquera même 
plus chez un mathématicien actuel l’analysis situs qui préoccupait encore 
Henri Poincaré, à moins que ce mathématicien soit nostalgique du temps où 
s’opposaient encore les tenants et les opposants de la géométrie et de l’al- 
gêbre. 


Toutefois, on décéle dans la terminologie des mathématiques modernes une 


‘ arrière-pensée de relier des espaces de plus en plus abstraits à une appréhen- 
sion sensible : tous les termes des mathématiques modernes sont des évoca- 


tions de l’espace sensible (ensemble vide, ouvert, fermé, dense, compact, 
clairsemé, base, distance, espaces fibrés, feuilletés, bornés, anneaux, cou- 


 vertures, application, arbre, treillis, arborescence, etc.). 


Coupé du paysage réel, le mathématicien prend plaisir à explorer ces paysages 
abstraits : « Ainsi, la seule étude du monoïde des endomorphismes de S nous 
a permis de voir en passant des structures aussi variées que : le groupe de 
Klein, les simplexes, les semi-treillis; la variété du paysage rencontré méritait 
que l’on fasse cette exploration. » [7]. 


*. Bien que la pensée s’éloigne de l’espace sensible à travers les différentes dis-; 
 ciplines, l’espace ne cesse pas pour autant d’être pour elle un support : gra- 
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phes, croquis, diagrammes, schémas sont les médias les plus courants. On 
pourrait également dresser une longue liste des mots qui ont une double signi- 
fication spatiale ou non spatiale, à commencer par le mot «sens » qui lui- 
même a un double sens — sens (d’une flèche/d’un mot) — plan (de maison/ 
de développement économique) — marginalité (spatiale/sociale) — croissance 
(formelle/économique) — modéle (d’ aviation/mathématique) / transparence 
(architecturale/fiscale) — droite et gauche (symétrique/politique) — perspec- 
tive (cavalière/économique) — architecture (d’un bâtiment/d'une théorie) 
— domaine (du château/de la connaissance) — image (d° Épinal/mentale) 
— opposition (face à face/politique) — projection (planaire/psychologique) 
— transfert (de marchandises/de la personnalité) — coupure (de journal/ 
épistémologique) etc. 


Le mot espace lui-même dans l’expression « espace sociologique » n’a plus 
aucun lien avec la réalité spatiale. 


On voit ainsi d’une part à quel point la pensée s’appuie sur l’espace et d’autre 
part le risque qu’elle court de se détacher de l’espace sensible, jusqu’à n’avoir 
plus d’« assiette » pour construire le sien propre. Or c’est en partie Pespace 
concret qu’une architecturologie aurait à conceptualiser. 


+ L'architecture dans la pensée en général 


Qui plus est, ce n’est pas seulement un espace servant de référence explicite 
ou implicite qui est présent dans la pensée s’exerçant dans divers domaines. 
On peut y observer également la présence relativement fréquente d’une cer- 
tuinc architecture qui est elle-même sous -jacente à la pensée ou du moins 
à l'exposé de la pensée. Ses apparitions sont si fréquentes qu’une phénomé- 
nologie du mot architecture — qui aurait échappé à Bachelard dans sa Poé- 
tique de l’espace — pourrait être envisagée. 


Bachelard lui-même qui a eu recours à cette architecture métaphorique écrit : 


« C'est sur l'architecture de la pensée que Kant fonde I architectonique de la 
raison, » [5]. 


Dans « Le degré zéro de l’écriture », Roland Barthes écrit : « Le plan syntag- 
matique et le plan associatif sont dans un rapport étroit que Saussure à 
s“\primé par la comparaison suivante : chaque unité linguistique est semblable 


a 
ne 
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à la colonne d'un édifice antique : cette colonne est dans un rapport réel de 
contiguité avec d'autres parties de l'édifice, l’architrave par exemple (rap- 
port syntagmatique); mais si cette colonne est dorique elle appelle en nous 
les comparaisons avec d'autres ordres architecturaux, l’ionique ou le corin- 
thien, et c’est là un rapport viruel de substitution (rapport associatif) : les 
deux plans sont liés de telle sorte que le syntagme ne peut avancer que par 
rappel d'unité nouvelles hors du plan associatif » [6]. Ainsi Saussure fait 
voir sa pensée en s’appuyant sur l’architecture et Barthes de s’y référer égale- 
ment comme mode d’explication du rapport des plans associatif et syntag- 
matique. 


Citons encore Piaget : 

« Or cette idée de construction n’est pas simple vue de l'esprit, le second 
enseignement fondamental des découvertes de Goedel est, en effet, de l'impo- 
ser de façon très directe, puisque, pour achever une théorie dans le sens 
de la démonstration de sa non-contradiction, il ne suffit plus d'analyser ses 
présuppositions, mais il devient nécessaire de construire la suivarte. On pou- 
vait jusque-là considérer la théorie comme formant une belle pyramide repc- 
sant sur une base se suffisant à elle-même, l'étage inférieur étant le plus solide 
puisque formé par les instruments les plus simples. Mais si la simplicité 
devient signe de faiblesse et que pour construire un étage il faille construire 
le suivant, la consistance de la pyramide est en réalité suspendue à son som- 
met par lui-même inachevé et devant-être élevé sans cesse : l’image de la pyra- 
mide demande alors à être renversée et plus précisément remplacée par celle 
d'une spirale à tours de plus en plus larges en fonction de la montée. » [33]. 


La fréquence d’apparition de ces architectures métaphoriques servant de 
référence à la pensée en général n’a d’égal que l’absence de référence de la 
pensée moderne à l'architecture au sens courant du terme. Il peut paraître 
curieux qu’un ouvrage intitulé « Le structuralisme » et destiné à analyser les 
sens de la-notion de « structure » dans ‘divers domaines de la pensée —=psycho- 
logie, sociologie, ethnologie, biologie ou mathématiques — ne fasse aucune 
allusion à architecture autrement que par la _métaphore citée plus haut, alors 
que le terme de structure provient précisément de la con-struc-tion, et se 
trouve défini par Littré comme « manière d’assembler les éléments d’un édi- 
ice ». C’est assurément que l’architecture aujourd’hui n’est pas considérée 


comme faisant partie du domaine de la pensée (ce qu’elle mérite peut- être?). | 
. Toutefois il n’eut probablement pas été sans intérêt de faire un rapproche- 


ment entre le « structuralisme » et l'avènement des « structures _modernes » 


es 
e 


= 


L'espace dans la pensée 39 


en architecture, notamment les structures « tridimensionnelles » dont il faut 
souligner le caractère de système de construction ne reposant plus sur la 
gravité (qui inclut la «terre» dans le système de construction) mais 
comme l’assemblage d’éléments participant à un système géométrique rigide 
fermé. La pensée développée dans les textes de Piaget ne peut-elle d’ailleurs 
être illustrée par un édifice de la nature du Musée Guggenheim, de la Tour 
-lohnson Wax de Frank Lloyd Wright ou encore d’une coupole de-Fuller 
élevée du sol par lé moyen d’un mât central; tous trois édifices historiquement 
marquants de l’architecture contemporaine? L'étude d’un tel rapprochement 
n'eut-il pas été une garantie de la proposition de Piaget de n’être pas comme il 
craint « une vue de l’esprit »? 


Il est hors de notre propos de faire ici l’étude de l’architecture métaphorique 
dans la pensée en général. On doit cependant se demander si une phénomé- 
nologie de cette architecture n’éclairerait pas la pensée même de l’architecture 
par les architectes et les théories d’architecture dont nous avons parlé au pre- 


mier chapitre notamment, DOUÉ reprendre Marcel Zahar déjà cité à propos 
de Perret : « Ces “ pensées 


mots, dira-t-on. Mais une architecturologie aura à s’appuyer autant sur des 


mots que $ sur. des architectures. Le passage des uns aux autres serait même 


* dont il fit les points d'appui de sa vérité, qui. 
Jorment la sHuciure apparente de l'édifice de sa doctrine. » [42]. Jeux de 
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! et renonce à les habiter... il faut 


que la pensée de science — pen- Ce qu’on a coutume d’appeler abstraction de la pensée est, semble-t-il, en 

); … sé de survol, pensée de l’objet Ù - fait une abs-traction de l’espace (une abstraction de la _pensée d’elle-même 
L/ \ en général — se replace dans un serait plutôt une dis- -traction)f Dans ce jeu entre concret et abstrait, jeu fon- 
‘«ily a» préalable, dans le site, damental pour la pensée scientifique, la géométrie, l’espace géométrique, joue 

‘ sur le sol du monde sensible. » | __., un rôle particulier {Nous devons examiner de près ce point car notre problème 


est en quelque sorte d’abstraire des notions qui nous permettent de > penser 


Ménrice MERLEATEPONTS scientifiquement l’espace concret. h 


 / « Pourquoi n’accepterions-nous Hs Bachelard, c’est par la géométrie que passe l’abstraction progressive 

/ | pas de poser l'abstraction comme d’une science : « Rendre géométrique la représentation, c’est-à-dire dessiner 
| la démarche normale et féconde les phénomènes et ordonner en série les évènements décisifs d'une expérience, | 
\ de l'esprit scientifique? » voilà la tâche première où s'affirme l'esprit scientifique... Tôt ou tard dans la 


plupart des domaines, on est forcé de constater que cette première représen- 
tation géométrique, fondée sur un réalisme naïf des propriétés spatiales, 
implique des convenances plus cachées, des lois topologiques moins nefte- 
ment solidaires des relations métriques immédiatement apparentes, bref des. 


Gaston BACHELARD. 


5 . Deux pensées de l’esp ace : liens essentiels plus profonds que les liens de la représentation géométrique 
; ne . familière. On sent peu à peu le besoin de travailler pour ainsi dire sous l’es-.… 
géométrie et architecture. | pace, au niveau des relations essentielles qui soutiennent et l’espace et les 


phénomènes. La pensée scientifique est alors entraînée vers des constructions 
. es que réelles, vers des “ espaces de ee Nu ?, dont 


Abstrait et concret 


icites let un espace fr im es Les trois premiers 


Nous nous sommes attachés à montrer la résence d’un _espace abs abstrait c de sont Paspaie she . pauvre exemple » qui invite à l’observation trop naïve 
référence de la pensée qui prend parfois même Ta forme d’une architecture de ses propriétés), l’espace géométrique (représentation dessinée et ordonnée 
— métaphorique qu’il resterait évidemment à démontrer. Une question impor- du précédent) et enfin /’ espace de configuration, plus métaphorique que réel, 
tante, par “exemple, serait de savoir s’il s’agit là d’espaces variés ou si ce ne espace topologique, semble-t-il, encore que achelard ne soit pas absolument 
sont que divers avatars dérivés de l’espace abstrait par excellence, l’espace précis ici. Il reste, pensons-nous, un quatrième espace, celui sur lequel Bache- 
des PRE A NE co différents exemples que nous avons choisis font état lard appuie sa pensée, cet espace par rapport auquel il pense le premier 
de l’espace concret} — Quitte à le considérer comme banal — ne serait-ce espace comme un espace du dessus, le troisième comme un espace du dessous . 
que pour montrefæe qui le distingue de leur espace abstrait.} Mais le mathé- et le deuxième, le géométrique, comme la limite entre les deux. f 
maticien, lui, ne semble plus faire cette référence et se satisfait parfaitement, | | | . 
_p e comme on l’a vu, de la « variété » du paysage abstrait qu’il a artificiellement Cet espace de référence de la pensée de Bachelard dans lequel il s’est situé 
construit. {Pour Henri Poincaré, l’«espace proprement dit, c’est l’espace à son insu, est à l’image de l’espace sensible et de sa dimension dessus/ 
géométrique », tandis que pour l’architecte, l’espace proprement dit est évi- dessous” Par suité/£u bien Bachelard a raison de parler d’un réalisme naïf 
demment l’espace vrai de Focillony Depuis, l’abstraction a encore fait du des propriétés spatiales de l’espace sensible et alors on constate que c’est pré- 
chemin et la géométrie — proprement dite — a disparu de l’activité des mathé- p  cisément cet espace : sensible qui ici sert de mesure + on pourrait dire sert de 
maticiens. modèle — à sa pensée (aussi « pauvre » que soit selon lui l'exemple de l’espace 
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sensible) ou bien l’espace sensible n’est. un « pauvre exemple » que pour qui 
l’appréhende de façon naïve comme semble le faire Bachelard. Car ce qui est 


- naïf ici est bien de traiter l’espace sensible de « pauvre exemple » et d’appuyer 


ensuite sur lui sa pensée c’est-à-dire sur un espace comprenant un dessus, 
un dessous et une frontière. 


LU Ainsi pour Bachelard, Ja géométrie serait intermédiaire entre le concret et 


l’abstraith Dans un premier temps on observe le phénomène, on le mesure 
puis on passe aux lois topologiques, moins solidaires des relations métriques, 
qui, sous l'espace, ém"Sont en quelque sorte la structure cachée. Cette idée 
que la vérité scientifique se cache nécessairement derrière les apparences 
paraît courante et non mise en question par la pensée scientifique. Lorsque 
le savant cherche derrière les apparences ou lorsque Bachelard exprime que 
la pensée scientifique se développe sous l’espace, est-on pour cela sorti de 
l’espace sensible qui sert de référence à la pensée? Et d'où sort cet espace? 
Ici il est possible que la psychanalyse et en particulier les travaux de Kurt 
Lewin ou de Pierre.Kaufman apportent des éclaircissements à cette question. 
Toutefois ce qui importe pour le moment est d'observer que si cet espace-là 
était d’ordre psychanalytique il serait un élément fondamental de la psycha- 
nalyse de l'esprit scientifique commencée par Bachelard et peut-être lui- 
même un obstacle épistémologique. Les concepts de l’espace, acceptés 
successivement par la physique, n’ont pas été pour rien dans la progression 
de cette science. Or l’idée que la science s’occupe du derrière, du dessous, du 
caché, du loin, du macro, et du micro, de ce que, à priori on ne voif pas, ne 
peut-elle être révisée?. Et pourquoi les apparences, dans leur réalité d'appa- 
rences, ne seraient-elles étudiées scientifiquement comme des réalités? Car les 
apparences ne cachent la réalité scientifique que dans la mesure où on les 
prend pour représentations de ce qu ’elles cachent mais elles ont, en tant 
qu’ apparences, ‘Teur propre réalité d’apparences dont on peut faire la science. 
À ja pensée de Bachelard, qui se réfère essentiellement aux sciences physi- 
que, mathématique, etc. s’opposerait celle d’un autre philosophe, Merleau- 
Ponty, qui propose une telle science relative à la peinture : « La peinture est 
un artifice qui présente à nos yeux une projection semblable à celle que les 
choses y inscriraient et y inscrivent dans la perception commune, nous fait 
voir en l'absence de l'objet vrai dans la vie et notamment nous fait voir de 
l’espace là où il n’y en a pas... Le système des moyens par lesquels elle nous 
fait voir est objet de science. » Position de Merleau-Ponty qu’il exprime par 
rapport à la philosophie des sciences : « Il y a aujourd’hui — non dans la 
science, mais dans une philosophie des sciences assez répandue — ceci de tout 
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nouveau que la pratique constructive se prend et se donne pour autonome 
et que la pensée se réduit délibérément à l'ensemble des techniques de prise ou 
de captation qu'elle invente... Si ce genre de pensée prend en charge l’homme 
et l’histoire (...) on entre dans un régime de culture où il n'y a plus hi vrai ni 
faux touchant l’homme et l'histoire, dans un sommeil ou un cauchemar dont 
rien ne saurait le réveiller. Il faut que la pensée de science — pensée de sur- 
vol, pensée de l’objet en général — se replace dans un “il y a ” préalable, 
dans le site, sur le sol du monde sensible et du monde ouvré tels qu’ils sont 
dans notre vie, pour notre corps, non pas ce corps possible dont il est loisible 
de soutenir qu'il est une machine à information, maïs ce corps actuel que 
j'appelle mien, la sentinelle qui se tient silencieusement sous mes paroles et 
sous mes actes. cette philosophie qui est à faire, c’est celle qui anime le 
peintre, non quand il exprime des opinions sur le monde, mais à l'instant où 
sa vision se fait geste, quand, dira Cézanne, “ il pense en peinture ”. » [29]. 


. Évoquant le sol du monde sensible, le corps, Merleau-Ponty nous aide à 


préciser ce qu’il est possible d’entendre par espace concret (espace « vrai » de 


Focillon, « sensible » de Bachelard, « banal » de Francis Perroux) et espace 
abstrait. 


Nous avons montré que l’espace sensible pouvait constituer pour une archi- 


tecturologie un obstacle : épistémologique, l’obstacle substantialiste de Bache- 


lard. Mais si l’espace concret, comme substance, ne peut permettre de fonder 
une définition architecturologique de l’architecture, il serait tout à fait illusoire 
par contre d’envisager que l'architecture soit en quelque sorte exempte 
d’espace concret, cet espace qui pour l’architecte, à la différence du géomètre, 
est l’espace « proprement dit». Nous nous trouvons donc, si nous voulons 
fonder une connaissance scientifique de l’architecture,gdevant le problème 
de chercher selon Bachelard, une représentation _géométrique, c’est-à-dire 
tendant à l’abstraction comme. pensée. de l’espace, mais comme pensée d’un 
espace concret, sensible, suivant Merleau-Ponty. Cette abstraction que nous 
cherchons est donc celle d’un espace concret à la différence de la géométrie 
qui elle, serait plutôt figuration d’une abstraction. Lorsque Bachelard situe 
- dans l’espace de sa pensée Te géométrique à mi-chemin entre l’abstrait et 
le concret, il y a une symétrie implicite entre l’abstrait et le concret de part et 


d'autre du géométrique qui n’est pas certaine. En particulier il n’est pas sûr 


que le paysage soit le même et symétrique en cheminant du concret à 


l abstrait ou de. labstraït : au concret. « La : géométrie du monde sensible » de. 


J. Nicod tendrait selon nous à prouver que la géométrie courante est géomé- 


me 
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trie de l’abstraction, même si elle s’aide de figures visuelles ayant un semblant 
de réalité. Parler, comme l’ont fait certains ouvrages traitant des proportions 
en architecture d’une « géométrie de l’architecte » n’est qu’une métaphore; 
la géométrie de l’architecture est autre que la géométrie mathématique, même 
si à terme, l’abstraction de la géométrie mathématique peut nous aider à 
ordonner et représenter les phénomènes de la géométrie architecturale. La 


confusion de_ces. deux. séométries.- relève exactement de l'obstacle fonction- | 


naliste : c’est cette confusion qu’on observe fréquemment entre le diagramme 


d’une forme et cette forme elle-même : le diagramme est abstrait, la forme est 


concrète. La projection directe de l’un dans l’autre que nous avons défini 
comme démarche fonctionnaliste relève de la confusion entre la géométrie 
d’une chose et la chose elle-même. Le point, la ligne ou la surface n’ont pas 
de réalité. Inversement, ce serait encore se confronter à l’obstacle substan- 
tialiste de Bachelard que de définir la différence entre Je géométrique et 
l architectural comme tenant à l’abstraction de l'un et au concret de l’autre; 
ge serait à nouveau définir l’architecture par le concret, par la substance. Il 
nous faut donc trouver un concept abstrait, qui rende compte de cette part de 
l’espace architectural qui, à la différence de l’espace géométrique, est concrète 
et concilier ainsi semblerait-il, Bachelard et Merleau-Ponty. 


La notion d’échelle comme différence entre géométrie 
et architecture à 


Analysons un exemple. 


Entre le tétraèdre régulier qui date de Platon et le tétraèdre inventé par Bell 
pour construire des structures légères. il y a la différence qui sépare la géomé- 
trie de l’architecture. Penser que cette différence tient à ce que le premier est 
virtuel, mental, abstrait, tandis que le second est concret, réel, construit dans 


la réalité, nous ferait retomber à nouveau dans l’obstacle substantialiste, 
D'ailleurs rien n’empêchait Platon de construire un modèle de son tétraèdré. 


Le fait qu’il soit construit ne nous apprend donc rien sur celui de Bell. La 
différence entre le tétraèdre de Bell et celui de Platon: est que Bell n’a pu 
penser d'avance le sien qu ‘avec une idée simultanée de sa «taille»!. Or cette 


1. On pourra penser que l’idée du matériau est nécessaire également à l'architecte. Toutefois 
elle apparaît postérieurement comme conséquence partielle de la taille : l’architecte ne pense 
pas «tel matériau donc telle taille »; il pense «telle taille donc tel matériau ». Idée dont-on 
trouvera un indice de preuve plus bas, à la lecture de Viollet-Le-Duc. 
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taille (mot que nous employons au lieu de dimension pour ne pas entraîner 
de confusion avec la terminologie mathématique) est mentalement ce qui fait 
une différence entre le tétraèdre qui se trouve dans la pensée de l’architecte et 
celui qui se trouve dans celle du géomètre. Pour se représenter cette taille, 
Ë l'architecte utilise un schème de représéntation qui est l’« échelle». A la 
différence de la proportion, de la symétrie, notions mathématiques qui, même 
si elles changent de sens à travers l’histoire de l’architecture, n’en restent pas 
moins des déformations de notions mathématiques, l’échelle apparaît alors 
comme ‘un concept spécifiquement architectural} L'espace qu’étudie la phy- 
sique est certes plus concret apparemment que l’espace mathématique et 
étudie des grandeurs réelles, toutefois la mesure y est mesure de l’objet, tan- 
dis que dans l’espace architectural, la mesure est mesure du projet. I! y a entre 
les deux sens de mesure la différence entre prendre une mesure d’un objet 
existant et donner une mesure à un projet} Notre définition de l’architecture 
comme pensée de l’espace se précise ici comme « pensée de l’espace concret} 


Poussant l’hypothèse que Péchelle est une notion rendant compte d’une dif- 
férence fondamentale entre espace géométrique et espace architectural et 
développant les conséquences de cette proposition, il sera possible d’en éva- 
luer la validité. Mais avant de tenter une construction du concept d’échelle, 
il importe d’examiner encore les différences entre espace géométrique et 
espace architectural !. 


La notion de parti comme différence entre géométrie 
et architecture 


- Tout exposé géométrique commence par le mot «soit trois points À, B, C, 
non alignés, etc. » Ce soit du géomètre est un. choix hypothétique, l’axiome, 
l’espace de référence de la ‘pensée architecturale qui suivra: En architecture 
il existe aussi ce ‘soit, mais il n’y est plus hypothétique, il y est intentionnel. 
« Soit une verticale très haute »/ paraît à l’évidence avoir été lPaxiomatique 
de la Tour Eiffel, « soit un bâtiment en Y » fut celle de l'UNESCO. Cette 
axiomatique a un nom dans le langage des architectes : le parti, C’est sur les 


l. Que Valéry, en étroite liaison avec Auguste Perret pour écrire son « Eupalinos » fasse 
disserter Socrate sur la nature de la géométrie peut-être considéré comme symptôme de 
limportance de cette question. 


(a 
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déductions d’une axiomatique que portent les mathématiques et non sur 
l’axiomatique elle-même. Il n’en va pas de même en architecture : le parti 
prête à réflexion et discussion. Le « Y » de l'UNESCO n’a été adopté qu’après 
de nombreuses autres hypothèses (réflexion qui a même entrainé le change- 
ment de l'architecte). Nous ne faisons ici qu’exprimer l'hypothèse d’une 
étude systématique possible du «parti» des achitectes, proposant de la 
considérer comme une certaine « axiomatique » du projet. Bien entendu il 
faut considérer ici le mot axiomatique comme métaphore, car si — comme je 
le pense — l’architecture a une spécificité, le terme « axiomatique » n’aura pas 
nécessairement un sens strictement identique en mathématiques et en archi- 
tecture.. L’indifférence du mathématicien à l’égard de son axiomatique fait 
place en architecture au contraire à une décision fondamentale de l’archi- 
tecte. Le « cet édifice a été conçu par le haut » de Le Corbusier à propos du 
couvent de la Tourette est peut-être l’axiomatique de son projet. D'où vient 
l’idée de Bramante, pour le projet de Saint-Pierre de Rome, de « dresser sur 
les arcs de la basilique de Constantin la coupole du Panthéon ». Question 
d'autant plus intéressante qu’à sa suite, Michel Ange, réalise Saint-Pierre en 
superposant finalement à la coupole hémisphérique de Bramante le dôme de 
Sainte-Marie-des-Fleurs de Florence construit par Brunelleschi... 


Cette axiomatique qui ensuite sert de référence à la pensée architecturale 
devrait faire l’objet d’une recherche systématique, puis d’une analyse qui 
demanderait à être conduite sur divers plans, sociologique, culturel, psycho- 
logique, architecturologique. 


— mais il faudrait aller plus-loin pour vérifier l'hypothèse — de la techno- 
logie du béton armé permettant le porte à faux que Wright utilisa dans la 
maison sur la cascade. Le parti comme axiomatique du projet, puis l’ensemble 
des partis d’un architecte ou d’une époque, comme axiomatique d’une pensée 
architecturale seraient une voie de recherche importante d’une architecturolo- 


gie. 


Ces quelques réflexions sur le parti comme espace de référence de la pensée 
architecturale permettent d'analyser Panofsky sous un nouveau jour. Etu- 


L< 
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diant le triforium comme « problème » il ne remet pas en cause les « données 


en de référence à l’espace vrai, le parti est la part de l’espace mental 

el Re qui sert de référence au projet. L'une est donnée de l’espace 
vrai, autre est donnée de l’espace mental, le projet architectural est projec- 
tion entre ces deux espaces. W 


Ayant montré ce qui sépare la géométrie de l’architecture, en Driciié 
la notion d'échelle et celle de parti elles-mêmes reliées par aies d’espac 
de référence, il resterait encore inversement à essayer de déterminer an 
les recouvrements entre géométrie et architecture, Un double axe dé recher- 
ches se présenterait pour une architecturologie. fLa géométrie joue en effet 
deux rôles plus ou moins distincts en architecture : elle est d’une part outil 
de construction (stéréotomie, structures tridimensionnelles, structures 
tendues) et d’autre part outil de représentation) Cette division de très sché- 
matique et seul un travail poussé permettrait de mettre en lumière les relation 
qui existent entre les deux ensembles. Maïs ce n’est pas tant l'analyse de la 
géométrie dans larchitecture qu’il faut faire, que la géométrie de l’espace 
architectural, c’est-à-dire la consruction de la géométrie qui serait lol 
d'une architecturologie. II importe de préciser une certaine relation qui nous 
est apparue entre ces deux géométries. | 


En peinture figurative il y a représentation. C’est cette représentation, c’est-à- 
dire cette répétition d’un objet existant dans un autre espace, amêne 
Panofsky a reconstruire l’évolution d’un schème «la proportion» [32] 
Cette deuxième figuration de l’objet lui permet d’envisager les règles de 1ë 
projection entre l’espace de l’objet figuré et celui de la figuration deuxième d 

l'objet. En architecture, il en va tout autrement, il n’y a pas représentation : 
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sens de la peinture figurative, l’architecture ne figure semble-t-il qu’elle-même. 
Par contre l'architecte se représente l’objet architectural qu'il projette.{Il ya 
bien projection d’un espace, l’espace mental de l’architecte dans 1 espace 
réel.}La géométrie qui serait à faire, serait alors celle de cet « espace architec- 
tural » que nous proposons de définir ici comme l'ensemble del espace proje- 
tant et de l’espace projeté, conformément à la définition proposée de l’archi- 
tecture comme pensée de l’espace concret, on dirait plutôt maintenant comme 
« projection de la pensée de l’architecte dans l’espace concret ». 
ARE Le se 2 


Loin de retenir l’idée d’une architecture comme substance (l'espace ‘ Fe » 
en l’occurrence) qui excluerait par exemple l’architecture non réalisée d’un 
Boullée et de tant d’autres, on penserait plutôt que la « pensée architecturale 
fait partie de l’espace architectural ». Sil y a un espace architectural, à définir 
en architecturologie, celui-ci ne peut se limiter à certains lieux tels que les 
Invalides, Notre-Dame ou l'UNESCO. Certes, ces exemples recueilleraient 
probablement un accord consensuel sur leur nature d’« espace architectural ». 
Nous pensons cependant qu’ils n’en constituent qu'une partie. Le l’ou- 
vrage de Rudofski dont le titre laisserait supposer qu il existe en effet de 
le architecture sans architectes ÿ/ne dénonce-t-il pas de ne et au contraire, 
un espace architectural qui serait l’espace de La pensée de | architecte regar- 
dant cette architecture? Le livre étant d’un architecte, on est en droit de penser 
que l'« architecture sans architectes » ne devient précisément architecture 
qu’à partir du moment où elle est regardée par un architecte, PAU et pré- 
sentée comme telle : elle n’est pas architecture en soi, en substance. L'espace 


!f Cette géométrie de l’espace architectural conçu comme projection de l’espace 


de la pensée dans l’espace réel et réciproquement, passant par les Re pro- 
jections que sont la conception et la perception, est le premier pas de l’appro- 
che scientifique de l’architecture qu’on voudrait esquisser ici. On se retrouve 
au stade premier de la pensée scientifique selon Bachelard à savoir représenter 


trique de la démarche architecturale. j 


RS 
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Ordre géométrique de la pensée architecturale 


On sait que la géométrie n’existe plus dans le champ actuel de travail des 
mathématiciens. Tout au plus pourrait-on traduire dans l’espace des notions 
et des relations élaborées par les mathématiciens à un niveau d’abstraction 
supérieur (théorie des groupes par exemple), traduction qui du point de vue 
purement mathématique n’est d’aucun intérêt. Il semble d’ailleurs que les 
géométries aient fait, si l’on peut dire, le tour de l’espace. 


Une géométrie selon Félix Klein, se définit comme l’étude des propriétés 
qui restent invariantes lorsqu'on effectue certaines transformations. La géo- 
métrie euclidienne par exemple n’accepte comme transformations que les 
déplacements. Au cours de telles transformations, de nombreuses propriétés 
restent invariantes (angles, droites, longueurs, etc.). La topologie par contre 
se permet des transformations beaucoup plus importantes de l’objet, consi- 
dère par exemple un cube équivalent à une sphére. Il en résulte un nombre 
d’invariants beaucoup plus réduit que dans les autres géométries. Félix Klein 
[40] a classé les divers géométries en ordre suivant les invariants et les 
transformations. qu’elles admettent. Parallèlement à chaque géométrie mathé- 
matique correspond une géométrie technique, perspective ou descriptive par 


exemple, correspondant à la géométrie affine et à la géométrie projective. 


Or, on peut également mettre en parallèle dans le même ordre les étapes de 


la démarche de conception architecturale. 


Au premier niveau avant même la topologie, le seul invariant est le nombre 
invariant fondamental de départ sous forme du Programme, première étape 
de la conception architecturale : nombre de mêtres carrés, nombre de pièces, 
etc. lAu deuxième niveau, |l’esquisse l: au « crayon gras » de l’architecte cor- 
respond cette géométrie des figures en caoutchouc qu'est la topologie, 
croquis de l’architecte qui traduit le besoin de ne définir que la structure de 
l'espace, connexions et continuités, sans préjuger d’une définition plus précise 
de l’espace. / Au troisième niveau, l’architecte commence à se représenter 
l'espace perçu sous forme de’ perspectives, d’angles de vue engendrés par la 
structure précédente. Puis au niveau suivant le « projet » relève de la géomé- 
lric projective et utilise comme outil la géométrie descriptive qui lui corres- 
pond, Enfin, la maquette permet d’avoir en réduction un objet « semblable » 
au sens euclidien, à l’objet architectural projeté. 
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moins intéressant que l’ordre _architecturologique . que.nous. proposons. 


Ce qui est mis en relation ici n’est plus la géométrie avec l’architecture mais 
l’ordre des géométries avec l’ordre de la démarche architecturale; ordre de 
l'architecture si l’on conserve la définition donnée plus haut d’une architec- 


ture comme pensée de l’espace. 


abstrait mathématique, elle peut nous permettre de représenter géométrique- 
ment des phénomènes, de les ordonner. Mais le problème cesse d’être géomé- 
trique et devient architecturologique lorsqu'on se demande quel phénomène 
représenter, et même, avant, qu'est-ce qui est phénomène en architecture. 
La géométrie peut s'appliquer à l’espace sensible de façons très variées. Sui- 
vant les cas, par exemple, je pourrai considérer un rail de chemin de fer 
comme une « ligne » ou comme un volume suivant que je m'intéresse à l’amé- 
nagement du territoire ou à la résistance des matériaux. Ma formalisation 
géométrique dépendra de l’échelle à laquelle j'observe et traite l’espace. 
//La géométrie ne me servira qu’une fois que j'aurais décidé de considérer 


l’espace sensible d’une manière ou d’une autre, mais elle ne me permettra pas .; 


d’un concept architecturologique englobant. 


« Une des lois fondamentales de 
l'architecture serait donc de 
rendre la grandeur sensible. » 


ALAIN. 


6: l’échelle, concept fondamental 
d'une architecturologie 


Définition de l'échelle 
proportion 


ambiguité avec la notion de 


Si on faisait le tour des utilisations du terme d’échelle, on serait étonné d 
hombre : — dimensionnement technique des pièces de Sons ErUctiGR en f : 
tlon de leur résistance (hauteur d’une poutre fonction de sa portée) — Si 
deur apparente d’un édifice par référence à des éléments techniques tel 
Hlimension standard des briques) — magnificence (Saint-Pierre de Rom va 
nduptntion de l’espace contenant aux dimensions du contenu (hauteur du . 
chaise) — échelle de représentation d’un plan, d’une maquette (é ble 
cartographique) — échelle humaine (sentiment psychologique dintnits : 
mutre) | échelle de niveaux de conception (plan-masse avant-projet; 
d exécution) _ échelle de perception en fonction de la distance Glaces : 
éléments majeurs; détails) — grandeur effective d’une opération de 1 ‘ 
tents (grand ensemble; unité d’habitation), etc. Cette liste n’est as li Fi 
{ve # grandeurs métriques, grandeurs techniques, grandeurs re e . 
deurs esthétiques, grandeurs psychologiques s’y mêlent et se in 
Menurecs par rapport à des systèmes de référence divers}/ Nous n 
garderons bien d’en choisir une parmi elles, chacune ayant un sens r _ 
lahle. Ayant situé l'échelle comme différence entre géométrie et ne 
houx cssaicrons d’en transformer les diverses notions architecturales en . 
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concept architecturologique. Dans cette recherche, les deux obstacles archi- 
tecturologiques dégagés ont été d’une grande utilité. 


Ÿ Historiquement, la formulation de la notion d’échelle a fait une apparition 
relativement récente en architecture. « Ce principe, qui paraît si simple et si 
naturel au premier abord, est cependant un de ceux sur lesquels les diverses 
‘écoles d'architecture (de notre temps) s'accordent le moins » écrit Viollet- 
Le-Duc à l’article « échelle » de son dictionnaire. La précaution qu’il prend 
pour la définir ou plutôt pour en montrer le principe marque bien la spécificité 
de cette notion : « Nous ne parlons pas ici de l'échelle dont se servent les 
ouvriers pour monter sur leurs échafauds, non plus des échelles qui étaient 
en permanence sur les places réservées aux exécutions, et auxquelles on atta- 
chait les gens coupables de faux serments ou de quelques délits honteux, pour 
les laisser ainsi exposés aux quolibets de la foule.[Nous ne nous occupons que 
de l'échelle relative, en architecture on dit : l’“ échelle d’un monument... 

L_ cet édifice n’a pas d ‘échelle ” . L'échelle d'une cabane à chien est le chien 

“c'est-à-dire qu’il convient que cette éabane soit en proportion avec l'animal 
qu'elle doit contenir. JUne cabane à chien dans laquelle un âne pourrait entrer 
et se coucher ne serait pas à l'échelle. » Si l’on s’en tient aux mots, c’est par 
la proportion que Viollet-Le- Duc définit l'échelle) Le discours contemporain 
contribue à nous convaincre de la nécessité d’une clarification épistémolo- 


gique : 


« Dans la terminologie des gens préoccupés d'aménagement de l’espace, le 
mot échelle correspond à une entité un peu vague, une sorte de clé qui permet 
d'accéder aux hautes sphères de la dialectique architecturale! En fait 
l'échelle, définie par son contraire, devient une notion simple unanimement 
perçue : qu’on dise monotonie, raideur, impression d’écrasement, qu'on 
réfléchisse à l'angoisse ressentie dans certains cadres, et la notion d'erreur 
ou d'absence d'échelle est cernée. /Le terme a un double sens : qu définit la 
référence ou le rapport detsionnel qui permet de percevoir un volume. Il 
sert également de qualificatif : on dit d'un ensemble architectural, d’un plan 
d'urbanisme qu'ils ont “ de l'échelle ” pour exprimer que la disposition des 
volumes s'adapte à leur fonction. p [13] ŸNotion centrale apparemment, elle 
n’est pas éclairée, contrairement à ce qu’en pense l’auteur cité, par la variété 
et le caractère indéfini des contraires qu’il lui oppose et qui, selon lui, défi- 
nissent l’échelle à contrario. La construction d’un concept scientifique ne 
sera pas chose si simple. Nous tenterons ici d’esquisser une hypothèse en 
essayant de démêler la confusion entre les termes utilisés. 
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En analysant de près ce texte on se demande si le « rapport dimensionnel » 
est autre chose que la proportion, de même que Viollet-Le-Duc définit de 
fait l'échelle par la proportion de la cabane relative au chien ou à l’âne, qui 
en langage mathématique est un rapport et non une proportion. Il serait 
cependant utile de pouvoir définir spécifiquement la différence entre « pro- 
portion » et « échelle » si nous voulons persister à employer ces deux termes. 


Ÿ 4 Bien que Viollet-Le-Duc consacre un article particulier à chacun d’eux dans 


Ve 


son Dictionnaire, il ne semble pas que sa terminologie soit absolument 
cohérente. Il va même jusqu’à utiliser les uns pour les autres les termes de 
« dimensions » « proportion » « grandeur » « échelle» : « avec un tact et un 
sentiment de l’art assez peu apprécié de nos jours, l'architecte du moyen-âge 
élève sa construction de façon à la mettre d'accord avec les dimensions 
de l'édifice qu’il bâtit !. Peu importe que les matériaux soient hauts ou bas; 
Il sait en même temps se soumettre à l'échelle imposée par ces matériaux et 
aux proportions convenables à un grand ou un petit monument. Supposons 
qu'il ne possède que des pierres calcaires dont la hauteur de banc est 0,40 m 
au plus, et qu'il veuille bâtir un édifice d’une très grande dimension, comme la 
Jaçade de la cathédrale de Paris, par exemple; admettons même qu'il tienne 
à donner à cette façade de grandes pt ou, pour mieux dire, uñe 
échelle supérieure à l’échelle commune... » [38]. 


Quant à la proportion, Viollet-Le-Duc la définit plutôt par sa « convenance », 
comme bien d’autres le font également, que conceptuellement; « Les Grecs 
avaient un mot pour désigner ce que nous entendons par proportion : 
symmetria, d’où nous avons fait symétrie, qui ne veut nullement dire propor- 
ton; car un édifice peut être symétrique et ne point être établi suivant des pro- 
portions convenables ou heureuses. Rien n'indique mieux la confusion des 
ldées que la fausse acception des mots; aussi ne s’est-on pas fait faute de 
confondre, dans l’art de l'architecture, depuis le XIV® siècle, la symétrie, 
ou ce que l’on entend par symétrie, avec les rapports de proportions; ou plu- 
tôt a-t-on pensé souvent satisfaire aux lois des proportions en ne se contentant 
que des règles de la symétrie. » [38]. 


D'où Viollet-Le-Duc pense-t-il, lui, tirer la juste acception des mots? L'emploi 
qu'il fait de « rapport de proportion » paraît érroné si l’on se réfère par exem- 


1. Notons au passage la cohérence qui apparaît ici avec l'hypothèse faite au chapitre précé- 
dent d'une antériorité de la dimension dans la conception. 
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ple à la définition mathématique qui est celle d’une égalité de rapports : 
a/b — c/d. Quant à la symétrie, Viollet-Le-Duc tient ici pour symétrie 
ce qui apparaitrait à la mathématique d’aujourd’hui comme un cas très 
particulier de la symétrie, c’est-à-dire la symétrie bilatérale. (Le terme de 
symétrie demanderait également une redéfinition architecturale cohérente 
avec l’ensemble de celles qu’on donnerait à proportion, échelle, etc.) Ceci 
n’enlève rien au caractère judicieux des observations de Viollet-Le-Duc qui 
montre parfaitement comment l’architecture grecque se réfère à une harmonie 
préétablie de proportions qui sont conservées quand la grandeur du temple 
s’accroît : la porte ou les degrés du temple augmentent proportionnellement 
à la grandeur de l’édifice. Ils sont grands si le temple est grand, quitte à cesser 
d’être des marches pour l’homme ou à constituer des portes démesurées par 
rapport au passage de l’homme. Dans l’architecture romaine par contre, 
quelle que soit la taille de lédifice, les degrés restent, des marches et les 
portes restent à l’échelle de l’homme. Ces observations sont architectura- 
lement fort intéressantes, mais architecturologiquement ne sont pas organi- 
sées en un système cohérent. Nous ne contestons pas ici l'intérêt de la for- 
mulation de son discours, mais nous y constatons l’absence de formalisation 
malgré l’objet que se proposait Viollet-Le-Duc : un dictionnaire. On a ici 
l’exemple d’un dictionnaire de l’architecture pensé sur le mode historique et 
non sur le mode dogmatique au sens où Auguste Comte distingue une his- 
toire chronologique d’une histoire dogmatique [17lg: Viollet-Le-Duc n’a pas 
érigé sa théorie en système scientifique. Les termes étant utilisés avant 
d’être définis, on n’est guère étonné des contradictions qu’on peut trouver 
entre divers auteurs. Choisy pense en effet, à la différence de Viollet-Le-Duc, 
que « non plus que les Fe des Grecs, ceux des Romains n'ont, à propre- 
ment parler, d'“échelle ” ». L’échelle n’étant pas — à proprement parler 
— définie, on conçoit qu ds soit facile de repérer de telles contradictions, mal- 
gré le caractère « raisonné » des textes des deux auteurs cités. 


On se doute qu’à fortiori, on ne trouvera pas non plus cette formalisation 
chez Vitruve, vingt siècles plus tôt, chez qui la notion d’échelle n’existe 
pas explicitement et qui donne de la proportion une définition dont le 
caractère tautologique est remarquable : « L’ordonnance d'un édifice consiste 
dans la proportion qui doit être soigneusement observée par les architectes. 
Or la proportion dépend du rapport, que les Grecs appellent analogie; et 
par rapport, il faut entendre la subordination des mesures au module dans 
tout l'ensemble de l'ouvrage, ce par quoi toutes les proportions sont réglées; 
car jamais un bâtiment ne pourra être bien ordonné, s’il n’a cette proportion 
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el ce rapport, et si toutes les parties ne sont, les unes par rapport aux autres, 
romme le sont celles du corps d’un homme bien formé. » Pour ajouter à la 
confusion, la dernière phrase fait apparaître un anthropomorphisme de la 
proportion qui fut par la suite notoirement développé durant la Renaissance 
italienne (fig. 1) et qu’il nous faudrait également séparer de la notion 
d'« échelle humaine ». De toutes façons, l’élucidation de la notion d’échelle 
passe, comme on peut voir, par celle de la proportion. 


Le premier obstacle architecturologique et la proportion 


Nombre d'ouvrages ont été écrits sur les « proportions » en architecture, 
notamment à la suite du fameux livre de Rudolf Wittkower « Architectural 
principles in the age of humanism ». Eclairés par les deux obstacles épis- 
témologiques que nous avons mis en lumière aux chapitres 2 et 3, nous pou- 
vons ue imaginer les réserves qu'on peut faire sur les discours qui lui 
contre la mesure des édifices telle que les done sont amenés à la pra- 
tiquer { peut-on compter le nombre d’ouvrages concernant les proportions des 
pyramides d'Égypte et fondés sur la précision et l’analyse des mesures obser- 
vécs dans l’espace vrai? Nous avons déjà soulevé plus haut le problème 
d'une différence entre la mesure de l'objet existant et la mesure du projet 
ñ construire/On retrouve ici la différence fondamentale que/Panofsky éta- 
blit, pour ce qui est des arts figuratifs, éntre proportion objective et propor- 
tion technique, la première étant proportion de l’objet à figurer, la deuxième 
proportion de la figuration de l’objet représenté par l’artiste. }En effet 
Paunofsky, dans un texte remarquable sur la proportion définit ce qu ’il entend 
pur théorie des proportions : « Un système établissant des rapports mathé- 
matiques entre les divers membres d’un être vivant dans la mesure où ces 
êtres sont envisagés comme objets d'une représentation artistique. » [32]. 
{ À première vue une telle définition de base, picturale, ne devrait pas pouvoir 
vonvenir à l’architecture qui n’est pas un art figuratif, c’est-à-dire représen- 
lant une figure.; Toutefois, si l’on veut bien y réfléchir, mesurer un. -objet 
nrchitectural, un édifice, sans tenir compte de ce que. cet. obje 


reléve du premier obstacle épistémologique propre à une architecturologie, 
l'espace vrai. L'édifice construit est par contre représentation.d’un-projet qui 
l'u précédé : Îes proportions de l'édifice ont été d’abord celles du projet.\Ainsi 
s'explique que la conception de Panofsky puisse s'étendre à l’architecture bien 
que celle-ci ne soit pas un art figuratif : c’est qu’il y a, de fait, représentation 
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en architecture : on peut donc y trouver à l'instar de la proportion technique 
et de la proportion objective de Panofsky une proportion de l'édifice. vrai. 
(objective) et une _proportion.du projet. mental (imaginée) de l'architecte. La 
première est perçue, la seconde conçue. C’est à la réalité de la première seule 
que s’attachent les archéologues. 


Le second obstacle architecturologique et la proportion 


/! À l'inverse, le second obstacle que constitue une pensée rationaliste (fondée 
sur le «ratio ») faisant l'hypothèse gratuite de l’absence d’une spécificité 
architecturale, fera fi de l’espace vrai. Elle aménera ee à ne considérer 
tecture, d'un mysticisme du nombre purement mental : la er des édi- 
fices et le recours aux nombres pythagoriciens ne traduirait en architecture 
qu’un mysticisme du nombre fondé sur une cosmogonie et serait de fait 

 a-architecturale. Que l’historien puisse sociologiquement exprimer les liai- 
sons entre les croyances d’une société à une époque donnée et son architecture 
comme reflet de sa culture est une chose non contestable et le livre de 
Wittkower en est un brillant exemple. Mais ce que nous cherchons ici est 
une spécificité architecturale. Nous tenons donc pour insuffisante une expli- 
cation des proportions fondée sur un seul mysticisme du nombre, purement 
et simplement projeté dans l’espace vrai. 


+, C’est le passage entre l’espace mental de l’architecte et l’espace vrai de l’édi- 


fice qui doit être envisagé, nous l’avons vu, par une architecturologie, c’est-à- 


dire le passage de l’espace du projet à l’espace de l’objet, de même que” 
Panofsky examine celui de l’espace d’une figure à représenter, à l’espace de 


la figure représentée. 


Si on relit attentivement Vitruve, on y trouve que la liaison entre la proportion 
et la « grandeur de l’œuvre » est implicitement contenue : « la proportion est 
le rapport que toute l'œuvre a avec ses parties, et celui qu’elles ont séparé- 
ment, comparativement au tout, suivant la mesure d'une certaine partie. Car 
de même que dans le corps humain, il y a un rapport entre le coude, le pied, 
la paume de la main, le doigt et les autres parties, ainsi dans les ouvrages 
qui ont atteint leur perfection, un membre en particulier fait juger la gran- 
deur de toute l’œuvre. » Nous sommes ici au cœur de l’ambiguité entre la 
« grandeur » — c’est-à-dire l’échelle en un certain sens — et la proportion. 


L'échelle 57 


Mais il apparaît nettement que la grandeur n’est pas une qualité propre à 
l'objet construit mais une qualité qui lui est donnée au moment du projet par 
les proportions, comme on peut voir dans un projet de Palladio (fig. 4) qui 
réunit deux hypothèses de compositions d’un édifice de taille donnée; la 
taille apparente diffèrera suivant la composition adoptée. La proportion ne 
serait-elle alors qu’un aspect particulier de l’échelle qui, elle, pourrait être 
cette « loi fondamentale de l'architecture qui serait de rendre la grandeur 
sensible » dont parle Alain. Cette petite phrase d’un philosophe est sans 
doute plus pertinente que toutes autres définitions plus ou moins ronflantes 
de l'architecture que nous avons pu rencontrer au début de l’ouvrage. Il reste 
encore à séparer franchement et définitivement les deux notions de proportion 
et d'échelle. 


Deux pensées de l’espace : proportion et échelle 


Prêtant à confusion, les notions de proportion et d’échelle paraissent en fait 
antinomiques. Dans « Eupalinos ou l’architecte » de Paul Valéry (dont il faut 
signaler qu’il a été écrit en étroite collaboration avec Auguste Perret, ce qui 
laisserait supposer que se cache derrière le discours littéraire un discours 
urchitecturologique qui est à dégager) l’échelle fait son apparition sans être 
nommée, comme un phénomène spécifique et étonnant pour celui qui ne 
s'adonne pas à l’architecture : 


Socrate : Mais ne peut-on copier le marsouin ou le thon eux-mêmes et piller 
directement la nature? 

TPhédre : : Je le croyais naïvement, Tridon m'a détrompé. 

* Socrate : Mais un marsouin n'est-il pas une sorte de navire? 

Phèdre : Tout change avec la grosseur. La forme ne suit pas l'accroissement 
sf simplement; et ni la solidité des matériaux, ni les organes de direction 
ne le supporteraient. Si une qualité de la chose grandit selon la raison 
arlthmétique, les autres grandissent autrement. 


Comment mieux dire ce phénomène caractéristique qui est que, lorsque 
‘échelle augmente, les proportions ne sont pas gardées? La raison qui en 
ent donnée dans Eupalinos est mécanique. On trouve d’ailleurs, dans Choisy 
pur exemple, de clairs exposés de ce que nous appellerions ici échelle tech- 
nique et à laquelle Licklider consacre un chapitre. Choisy écrit : « L'analyse 
des conditions de résistance permet d'établir de l'épaisseur de cette plate- 
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bande ne doit pas varier proportionnellement à sa portée : si on double la 
portée, l'épaisseur doit être plus que doublée. En d'autres termes, une plate- 
bande de grande dimension doit être de « proportion » plus massive qu'une 
plate-bande de petite ouverture. Par contre-épreuve, l'aspect d’une plate- 
bande massive éveillera l'idée d'un édifice de grande dimension : c’est le 
cas du temple de Paestum, où l’exagération de la force se traduit par une 
illusion de grandeur. » |14]. 


Apparaît ici le passage de l'échelle purement technique à l’idée d’une impres- 
sion visuelle de grandeur, d’une perception : « Parmi les édifices des Grecs, 
les seuls qui éveillent l'impression de la grandeur matérielle sont ceux de 
l’âge archaïque. Et cela tient, croyons-nous à la lourdeur même de leurs 
proportions.» Passons sur le caractère éminement vague de la « lourdeur » 
de proportion. A la lecture de ces deux textes il semble qu’une constatation 
fondamentale s’impose. « Tout change avec la forme» d’un côté, « si on 
double la portée, l'épaisseur doit être plus que doublée » de l’autre : ces deux 
observations supposent comparaison non d’une partie d’un édifice à une autre 


partie di. même édifice, mais comparaison d’une partie de l'édifice à la 
même partie du même édifice supposée de taille différente. « Changer la 


forme », « double la portée », suppose un certain espace architectural virtuel 
pour une part et réel pour une autre. Cette mesure en effet s’effectue non dans 


l’espace vrai puisqu'il y a fiction et que nécessairement au moins un des deux 


édifices est virtuel, une même pièce étant supposée de deux dimensions diffé- 
rentes et chacun des deux édifices étant fictivement rapporté à l’autre. Nous 
pensons montrer là, grâce à la spécificité architecturale de la notion d’échelle, 
un élément d’une véritable pensée architecturale. 1 ne s’agit bien ici d’une 
pensée rationnelle fondée sur une raison purement numérique dont l’origine 
est le ratio ou rapport mathématique ! et on a vu que cette « proportion », 
sorte de pensée abstraite de l’espace et purement mathématique cons- 
tituait un obstacle architecturologique. Il ne s’agit pas non plus d’une 
mesure de l’espace vrai, mesure des proportions ou des rapports des parties 
de l'édifice les unes aux autres.Il s’agit d’une pensée de l’espace architec- 
tural qui le mesure par rapport à lui-même, mais qui suppose une définition 
de l’espace architectural comprenant à la fois l'espace vrai de l'édifice et 
l'espace mental de la pensée de l'architecte. j 


1. La hargne réciproque cultivée traditionnellement et poliment entre les architectes et les 
ingénieurs au sujet de la règle à calcul trouverait ici une explication. 
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(. Ceci nous amène à faire l’hypothèse d’une différence de définition entre pro- 
portion et échelle. Dans le cas de la proportion, la mesure s’effectue par 
report d’un élément d’un espace à un autre élément du même espace, l’en- 
semble étant considéré comme un système clos. Les proportions d’une 


. de cette boîte. Pour connaître sa taille, la mesurer, il me faut un report 

d'un élément de la boîte à un élément extérieur à elle dont je connais la taille. 

Il me faut avoir recours à un espace extérieur et en fin de compte probable- 

\ ment à non corpsg{L’échelle suppose donc la mesure d’un édifice ou d’une 
\, partie d’un édifice -par report à un élément extérieur à lui-même. | 


1] \ boîte d’allumettes ne me permettent pas à elles seules de connaître la taille 
\ 


“ 


(En d’autres termes, lorsque nous proposons de définir l’espace architectural 
comme un ensemble de deux espaces, l’espace vrai et l’espace mental, avec 
projection réciproque de l’un dans l’autre, l'échelle est la règle de passage 

- au sens le plus large et à élucider — d’un espace dans l’autre, (analogique- 
ment avec l’échelle du cartographe qui elle aussi règle le passage d’un espace 
ü un espace de représentation du premier, avec conservation des proportions 
de lun dans l’autre). Tandis que la proportion mesure dans un espace clos, 
qu'il s’agisse des rapports des parties d’un édifice entre elles dans l’espace 
vrai ou des rapports des parties d’un édifice dans l’espace mental de l’archi- 


PL . 
n tecte, l'échelle suppose deux espaces au moins avec passage d’un espace à 


l'autre et règles de projection. Inversement la proportion, c’est-à-dire en 
mathématiques l'égalité de deux rapports, et en architecture l'identité de 
multiples rapports des parties d’un édifice, me signifierait l’unité de l’espace 
d'un édifice par l'identité des rapports qu’on y trouve !..‘ 


Les définitions relatives à l’espace architectural se précisent donc ici dans 
un système épistémologique de l’architecture. Cet espace est défini comme 
l'ensemble de l’espace vrai des édifices et de l’espace mental de l’architecte 
(ou de tout autre personne) projetant dans l’espace vrai. Cette projection 


tion de l’espace architectural fait intervenir la perception, de même la per- 
gcption de l’espace architectural ne peut pas ne pas faire intervenir la 
conccption. Percevoir l’espace architectural des édifices c’est le percevoir 
comme ayant-été-conçu. Je ne peux apprécier l’espace architectural d’un 
lifice sans référence à la conception qui en a été préalable. Entre les deux 


Nic par une dialectique conception-perception : de même que la concep- 


1. ef. la « loi du même » de Borissalievitch [9]. 
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espaces — espace vrai des édifices et espace mental de l’architecte — s’effec- 
tue un passage dont les règles, à élucider, sont celles d’une échelle. Nous 
entendons par ce terme la mise en relations des mesures d’un espace avec les 
mesures d’un autre espace, et par proportion la mise en relation des mesures 
d’un espace avec d’autres mesures de ce même espace. 


Mais, dira-t-on, tout dépend de l’espace que l’on considère comme donné au 
départ : jau lieu de considérer l’espace vrai d’une part et l’espace mental 
d’autre part, avec l’échelle comme passage de l’un à l’autre, ne pourrait-on 
considérer qu’il y a dans l’espace vrai des sous-espaces comme par exemple 
lPespace de la base d’une colonne ou celui d’un chapiteau qui sont eux- 
mêmes des espaces et peuvent comporter un passage de l’un à l’autre? JPré- 
cisément, l'intérêt de considérer l’échelle comme le passage d’un espace à un 
autre dans toute sa généralité permet, comme on va voir, de généraliser la 
notion d’échelle. | 

Dans la définition de Panofsky, déjà, on peut observer qu’il y a trois mesures 
en cause. La première est celle des rapports mathématiques entre les divers 
membres d’un être vivant. Selon notre définition il s’agit là de proportions. 
Il en va de même pour l’ensemble des rapports mathématiques qui concernent 
la représentation artistique de cet être. Mais il reste encore en troisième lieu 
celle de « dans la mesure où » ces êtres sont envisagés comme objet d’une 
représentation artistique. Cette mesure- F est mesure d'échelle selon nous; 
du premier espace, ace, — l'objet à à rar — au deuxième espace - — - sa. repré- 
sentation figurative. ‘En appliquant à Panofsky et à la peinture ou à la sculp- 
ture figuratives notre concept d’échelle on pourra se demander si nous ne 
quittons pas ce champ spécifique de l’architecture dont nous avons fait 
l'hypothèse. Rappelons simplement ici qu’on a, dès le début de l’ouvrage, 
refusé un découpage à priori du réel limitant d’architecture à un domaine 
présupposé; ceci lèvera l'ambiguïté. 


=. L’échelle, mesure de l’espace architectural 


(Len fois proposée la définition de la proportion comme rapport d’une partie 
d’un espace à une autre partie du même espace et celle de l’échelle comme 
rapport d’une partie d’un espace à une partie d’un autre espace; l’utilisation 
de l’un ou l’autre terme dépendra évidemment de ce que noù$ aurons au 
départ décidé de considérer, axiomatiquement, comme un espace. Aussi, 
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définissant l’ échelle c comme règle de passage d’un espace à un autre) on en 
peut généraliser la notion en l’appliquant à d’autres espaces que caf que 
nous définissons comme l’ensemble de l’espace vrai des édifices et de 
l'espace mental de la conception architecturale. On vient de le faire sur 
l'espace iconologique de Panofsky. On peut encore se cantonner à l’espace 
vrai de l'édifice et y étendre le concept d’échelle. Le changement d’espace que 
suppose la définition que nous en donnons peut en particulier aider à expli- 
quer certaines caractéristiques des proportions en architecture. 

Prenons la base d’une colonne ionique telle qu’elle est décrite par Vitruve. 
La mesure de l’objet, celle que pratiquerait l’archéologue, est la suite des 
mesures qu’il prendrait par le report d’un mètre, c’est-à-dire une succession 
lincaire répétitive d’éléments, sur l’objet. Il obtient ainsi une suite des mesures 
des différentes parties de la base. Ce schéma est celui d’une mesure qui est 
faite avec «une échelle de mesures » successives et répétitives : espace de 
référence linéaire et unique au sens courant. Ici la définition de l’échelle corres- 
pond à celle qu’en donne l’Encyclopédie de Diderot :« En géographie et en 
architecture, une échelle est une ligne divisée en parties égales et placée au 
bas d’une carte, d’un dessin ou d’un plan, pour servir de commune mesure 
à toutes les parties d’un bâtiment ou bien à toutes les distances et à tous les 
lieux d'une carte». Notre archéologue supposé obtient ainsi une suite de 
nombres inégaux et de rapports linéaires. Mais une autre façon de mesurer la 
base serait d’avoir recours à une suite d’espaces de référence différents et 
successifs au lieu d’un seul, tout en utilisant des unités répétitives comme 
duns le cas précédent. (Cha mesure à l’intérieur d’un espace est alors 
unc proportion de nombres simples, dont la simplicité est de même nature 
que la simplicité de l’échelle numérique utilisée précédemment, fondée sur 
l'identité (l’esprit conçoit plus facilement avec précision le rapport 1/2 utili- 
sunt l'identité 1/1 que le rapport 1/2 365°). Les mesures qui sont exprimées 
de façon complexe par la mesure de l’archéologue s’expliquent de façon 
simple par la mesure de l’architecte grâce à l'intervention d’espaces de réfé- 
rence variés. 


Une telle mesure de la base ionique correspond parfaitement à la signification 
des différentes parties qui la constituent (fig. 5). Une première proportion 
mesure dans l’espace de la colonne le rapport de la base au fût. Puis une 
‘deuxième proportion mesure, dans l’espace de la base, le socle (« plinthe ») 
par rapport à la base proprement dite. Une troisième proportion, dans 
l'espace de la base proprement dite mesure les trois moulures, deux astra- 


- 


ee 


{ 


hu 
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gales et une scotie qui la forment, les unes par rapport aux autres. Enfin 
chaque moulure contient ses sous-moulures (« tore » et « listel ») qui reportées 
les unes aux autres se mesurent par rapports entre elles. 


Ces différents niveaux de lecture sont autant d’espaces de référence successifs 
pour « apprécier la mesure » de l’espace architectural vrai, lui-même SOUS- 
espace de l’espace architectural, au sens où nous lavons défini. Une telle 
analyse s’applique aussi bien aux proportions du temple re analysées par 
Choisy (fig. 6). Elle est également parfaitement conforme à l'analyse des pro- 
portions de Francesco Giorgi que fait Wittkower et qui montre comment 
le rapport 9/27 chez Giorgi est en fait « engendré » à partir des rapports plus 
simples 9/18 et 18/27 mais que Wittkower explique par transposition à 
l’espace des rapports simples de l’harmonie musicale. 


Ce qui importe alors est de poser le problème de l’échelle comme problème 
de relation entre ces différents espaces : c’est par l’échelle que sont reliés les 
différents niveaux de lecture et que s’établit entre eux une continuité dans 
l’espace architectural vrai. 


Aussi banal que cela paraisse, on atteint un point essentiel de la démarche 
architecturale en observant que dans la base ionique par exemple, la mesure 
du socle plus celle de la base proprement dite est égale à la mesure de la base 
et égale à l’ensemble des moulures. Cette congruence des différentes mesures 
aussi naturelle et évidente qu’elle paraisse n’en est pas moins un point fonda- 
mental de la démarche architecturale : l’architecture établit, par l'harmoni- 
sation des différentes échelles (harmonisation que nous ne définissons pas ici 
par de mystérieuses lois esthétiques mais par la mise en congruence), un nou- 
vel espace qui a sa mesure propre. 


» Le mode de composition de la base ionique ne doit pas être considéré comme 
un cas particulier de recherche purement esthétique de l'architecture ; le 
même phénomène se retrouve dans des exemples plus prosaïques. Lorsqu'un 
architecte fait le projet d’un immeuble de bureaux, il établit une « trame » 
c’est-à-dire une distance régulière entre les poteaux qui supportent l'édifice 
en rendant congruentes l’échelle de mesure propre à l'espacement des 
parkings au sous-sol et l’échelle propre à la taille’ des bureaux aux étages, 
de façon qu'aucun poteau ne se trouve dans un parking ou dans un bureau. 
L'élasticité de ces « ordres de grandeurs » lui permet de pratiquer sa démar- 
che: l’échelle des bureaux est en effet une sorte de mesure élastique comprise 
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centre 2,50 et 3,20 mètres par exemple, celle des parkings, d’une élasticité 
plus réduite peut varier entre 2,40 et 2,60 mètres par exemple. Le module 
qu’il choisit est ainsi le résultat d’une harmonisation entre deux échelles 
de mesure, échelle étant pris ici au sens où l’entend Viollet-Le-Duc (un bureau 
reste « à l’échelle » entre certaines dimensions, en deçà et au-delà il n'y est 
plus) qui donne naissance à une mesure de l'édifice, mesure spécifique de cet 
édifice architectural. 


(La démarche de l’architecte consiste donc à harmoniser deux espaces ou 


plusieurs en les rendant congruents et en choisissant un type de rapport entre 
l’un et l’autre qui donne la mesure de l’édifice. Il y a donc nécessairement 
un phénomène d’échelle dans toute démarche architecturale en raison de la 
présence simultanée de divers espaces harmonisés par l'architecte) Ainsi 
lorsque Viollet-Le-Duc écrit : « Les Grecs ont eu assurément un module, ils 
ne semblent pas à proprement parler avoir eu d'échelle », il ne considère 
qu'un espace fini de l’architecture mesuré par une seule mesure, le module. 
Mais, aux prises avec l’obstacle de l’espace vrai, il oublie que le module 
n'est pas la mesure d’un objet au sens du report d’une règle graduée de 
référence comme celle de l’archéologue ou de Pingénieur, sans avoir été 
d'abord mesure d’«un projet », c’est-à-dire commune mesure entre diverses 
mesures préalables d’espaces séparés que Farchitecte rend congruents. De 
ce problème de mise en congruence, Choisy d’ailleurs rend compte lorsqu'il 
décrit par exemple le chemin d’une mise en concordance entre les colonnes 
et ceux des triglyphes dans le temple grec. Les congruences nécessaires de la 
cotation d’un plan d’architecte sont l’expression même de ce problème 
architectural si courant pour l’architecte qu’il n’a guère été explicité. Un 
uutre exemple tout aussi naturel est celui de la congruence entre la mesure 
des pièces qui peuvent se trouver englobées entre deux murs de refend d’un 
édifice : légalité entre l’ensemble (chambre plus dégagement plus salle de 
bains) sur une façade et l’ensemble (salle de séjour plus cuisine) sur l’autre, 
pur exemple, est une mise à une échelle commune c’est-à-dire une commune 
mesure trouvée entre deux sommes d’espaces. Nous prenons ici des exemples 
d'harmonisation entre deux espaces vrais. En fait l’architecture harmonise 
de multiples espaces, espace étant pris dans son sens très général et non limité 
à l'espace vrai. C’est pourquoi les diverses définitions données au début de 
ce chapitre reflètent encore pauvrement le phénomène d’échelle si on les 
prend séparément, l’échelle serait plutôt la mesure résultante de l’ensemble 
de ces échelles de mesure (esthétiques, techniques, psychologiques, etc.). 
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L'Hôtel de ville de Bruges (fig. 17) réunit en un seul espace architectural 
un espace du bas à l’échelle de la place qui l’environne et un espace du haut 
à l'échelle de la ville. De même le parc de Versailles réunit en un seul l'espace 
du près, à l’échelle du château, et l’espace du loin, à l'échelle de la plaine de 
Versailles : on peut considérer cette mise en relation des mesures d espaces 
différents qui les réunit en un seul espace auquel l'architecte donne finalem it 
sa mesure propre comme élément fondamental de la démarche architec tu- 
rale (fig. 16). Malgré le caractère de généralité attendu de ces définitions, le 
choix axiomatique des sous-espaces que l’architecture met en relation expli- 
querait la variété infinie des résultats (édifices) obtenus par la démarche 


architecturale. 


Mais la définition de l'échelle que nous donnons est encore plus générale. 
Elle rend compte, par exemple, de cette particularité de l’espace erenecairal 
vrai qui est d’être appréhendé à différentes distances par le spectateur. L édi- 
fice architectural, en effet, est à l’intersection pour ainsi dire des différentes 
perceptions optiques, qu’on en peut avoir à différentes distances I6fsque varie 
l'éloignement du spectateur (fig. 15). Espaces divers de visions que 1 “pre 
de l’édifice réunit en un seul. Généralisant encore, l'édifice susceptible d une 
perception à différentes distances sur une dimension d’éloignement, réunit 
en lui ces diverses perceptions et comporte en lui-même une dimension 
d’éloignement virtuelle qui est précisément la dimension suivant laquelle 
varient les différents niveaux de perception qu’on peut avoir tout en nes éloi- 
gnant ou ne se rapprochant plus. C’est cela même que nous avons observé 


relativement à la base ionique. Ainsi, si je dois me déplacer et m'approcher 


pour apprécier de plus en plus les détails d’une façade (ce qui rend pour moi 
la distance sensible), à l'inverse c’est sans me déplaçer que je peux percevoir 
les détails de l'édifice à différents niveaux{ Mais ce qui caractérise l'espace 
architectural, c’est la réunion en un seul de ces différents espaces; l’espace 


ser ; 3 
architectural vrai est commune mesure des différentes perceptions qu'on en a.: 


La façade — plane et profonde — de la chapelle de l'Isle-sur-Sorgue est un 
exemple remarquable de cette troisième dimension suivant laquelle varie le 
système de référence (fig. 12 et 13). On y voit le modèle de divers niveaux qui 
se trouvent avoir été singulièrement réduits en nombre depuis l’avènement de 
l'architecture moderne, tandis qu’ils caractériseraient l’environnement urbain 
et l’animation qu’on lui trouve (fig. 9). 
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Dans une histoire architecturologique de l’architecture, on trouverait sans 
doute les exemples les plus nombreux et les plus divers de cette mise en 
“coïncidence, réduction à un espace d’espaces divers à commencer par les 
espaces immédiats qui nous sont donnés par notre corps : espace du haut 
ct du bas, du devant et du derrière, de la droite et de la gauche, du grand et 
du petit, du loin et du près. Mais d’autres espaces non sensibles peuvent être 
objet en architecture de la même opération. La mise en proportion des édi- 
fices par les Égyptiens, qui répond d’un côté à une règle arithmétique et d’un 
autre à un tracé géométrique, la composition de certains édifices mettant en 
coïncidence deux tracés régulateurs, — phénomène bien montré par Choisy — 
Sont autant d’exemples d’un modéle de démarche architecturale harmonisant 
divers espaces; ici un espace arithmétique et un espace géométrique. Qui plus 
est, les deux tracés ne coïncident pas exactement mais avec une précision 
toutefois suffisante, « à l'échelle » de la perception. Cette élasticité est carac- 
téristique de l’échelle, permanent changement de systèmes de référence, sans 
laquelle l'élément de la démarche architecturale que nous avons décrit ne 
scrait pas possible; on pourrait en donner pour image celle d’un mètre en 
caoutchouc de l’architecte dont le coefficient d’élasticité serait constam- 
ment variable. Par opposition à une mesure de l’espace technique, celle que 
pratiquerait l'ingénieur ou le physicien, et qui déclarerait par exemple 
que la largeur d’un autobus est une mesure fixe, on pourrait dire, objecti- 
vement qu’un tel autobus n’a pas une largeur identique suivant qu'il est uti- 
lisé comme tel ou qu’il est utilisé comme logement sur un terrain vague. De 
même, âne ou chien, l’échelle sous-jacente à l’esprit de Viollet-Le-Duc serait 
en quelque sorte un mètre élastique pouvant varier de la taille d’un petit 
chien à celle d’un gros chien auquel cas la cabane reste à l’échelle d’une niche 
à chien, mais l'élastique ne peut être étiré jusqu’à la dimension d’un âne 
sans se rompre. Dans ce cas il y a alors coupure, changement d’espace, chan- 
gement d’échelle. On retrouve ici une notion topologique de la mesure qui 
considère comme équivalents des espaces tels qu’on puisse passer de l’un à 
l'autre sans «coupure», ou «déchirure». Loin d’être une mesure eucli- 
dicnne de l’espace, l’échelle rejoint ici la topologie qui est à lopposé de la 
géométrie d’Euclide !, 


!. lle rejoindrait également la théorie de la relativité selon laquelle passée une certaine 
échelle (année lumière) le système de référence cesse d’être absolu. Mais il s’agit là de phy- 
xique. En architecturologie, il se peut que les changements de référence varient dans un 


domaine plus proche de notre vie quotidienne : la relativité ne doit-elle pas être relative au 
domaine d’étude. 
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L’architecte utilise une échelle, sorte d’instrument de mesure élastique qui 
permet de faire coïncider entre elles les parties de l'édifice qui finalement 
coïncideront au terme du projet. Il ne fait pas varier cette mesure inconsi- 
dérément, change d’espace lorsqu'il atteint la démesure. Aïnsi peut-être 
expliquerait-on historiquement qu’à partir d’une certaine démesure, l’augmen- 
tation de taille des édifices ait donné lieu à la superposition des ordres, c’est- 
à-dire à un changement d’espace (au sens topologique) de référence de 
l'architecture, à une coupure tandis que pendant des périodes remarqua- 
biement longues de l’histoire de l’architecture la forme était de façon continue 
la référence fixe sur laquelle variait la taillef Les ordres, dorique, ionique, 
corinthien, ont été en effet longtemps le véritable système de référence de 
l'architecture et non le trièdre de Descartes. A l’inverse de l’espace géomé- 
trique cartésien qui mesure la forme par rapport à un système de référence 
absolu de dimensions quantitatives, il arrive à l’espace architectural de faire 
varier la quantité, la taille sur un système de référence formel (fig. 12). S'il 
y a ici opposition entre géométrie architecturale et géométrie cartésienne, 
il n’y a pas de contradiction cependant avec une définition généralisée de la 
géométrie ou plutôt des géométries telle celle que donne Félix Klein 4 étude 
des propriétés qui restent invariantes lorsqu’on transforme les figures suivant 
certaines loisj {Dans la géométrie cartésienne la forme varie, le système de 
référence reste de mesure invariante} ans l’architecture des ordres, la forme 
reste invariante, la taille varie * le parallépipède du mathématicien peut figurer 
dans l’espace vrai aussi bien un morceau de sucre qu’un gratte-ciel, il n’en 
exprime pas la différence. Il serait donc faux de croire ici à une opposition 
entre l’espace architectural et l’espace mathématique ?. Une fois élucidé 
architecturologiquement le concept d’échelle — qui de notion est passé à 
l’état de concept — peut faire l’objet de traitement mathématique comme un 
quelconque concept de la physique, masse, poids, etc. en particulier on fera 
l'hypothèse que l’aspect élastique de la mesure de l’architecte que nous avons 
soulignée puisse faire l’objet d’une formalisation mathématique telle que celle 
donnée par B. Matalon * [28] des différents niveaux de mesure. De la même 
manière que F. Klein définit une géométrie’comme l’étude des propriétés des 
figures qui restent invariantes lorsqu'on fait subir à ces figures certaines 
transformations, une formalisation de l’échelle pourrait consister à étudier 


2. Voir la «différence entre le monde esthétique et le monde mathématique» de Boris- 
salievitch [9] qui me paraît épistémologiquement fausse. 


3. B. Matalon « L'analyse hiérarchique », Paris 1965. p. 14, les différents niveaux de mesure. 
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des propriétés des grandeurs qui restent invariantes lorsqu'on leur fait subir 


certains allongements. Mais de même que la géométrie de l’architecture ne 


. Peut être aidée d’une formalisation de la géométrie mathématique qu’après 


qu'on ait architecturologiquement défini cette géométrie architecturale, de 
même on ne pourra formaliser mathématiquement l’échelle qu'après avoir 
déterminé architecturologiquement ce qui peut être formalisé. 


É 


i éuni ous-espaces, situer archi- 
” de l’espace architectural comme réunion de deux s p ; 


« It can confidently be predicted 
that to day’s organic chaos” is 
a passing phase and that the 
search for systems of propor- 
tions in the arts will continue as 
long as art remains an endeavor 
of man. » 


Rudolph WITTKOWER. 


conclusion 


L'’échelle, mesure de l’espace architecturologique 


é not é | âce à une définition 
Rartis des différentes notions d’échelle, nous avons pu, grace a u 


tecturologiquement l’échelle dans la fonction de passage ne nas 
et généraliser cette notion à la fonction de passage entre Era . 
conques, que ceux-ci soient des espaces vrais ou mentaux. Ainsi je 
t-il plus d’ambiguité entre les différentes applications de la eee 
les divers sens d’échelle comme faille, comme niveaux de percep io à a 
mentation où comme dimensionnement technique qui Po cs 
tions existant entre ces différentes sous-espaces dans l’espace architec . 
la liaison prés/loin — petit/grandf entraînant par exemple la “one ou 
de l’ornement en architecture dont nous trouvons la coïncidence signi 


dans un dessin de Rauch (fig. 2) 


Î Le concept ainsi défini rendraït compte également de démarches so; 
rales fondamentales. Lorsque Panofsky évoque le probléme arc es 
du triforium, on peut le concevoir comme problème de mise en cong . 
de deux espaces donnés : l’espace horizontal du triforium et l’espace : is 
de la travée. Lorsque Wittkower exprime le problème de la proportio + 
Francesco di Giorgi comme celui de l’harmonisation entre le micro & 


KL 


DL 


\ 
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macro, il y a derrière ce problème de proportion un problème d’échelle, 
d'harmonisation entre ces deux espaces, plus fondamental (fig. 1)/Lorsque Le 


‘Corbusier à Chandigahr, harmonise des bâtiments séparés par des grandes 


distances ! tandis que, les Grecs juxtaposaient leurs temples et ne recher- 
chaient l’harmonie que dans chacun des édifices, ne tenant pas compte de 
l’environnement, il y a changement d'espace des problèmes de l’architecture. 
Ce changement d’échelle qui est changement de problèmes pourrait traduire 
ce qui est recherché dans la substitution du terme environnement au terme 
architecture. Cette substitution tendrait selon nous à montrer le besoin de 
changer l’espace à prendre en. considération pour l'aménagement du cadre 
‘bâti. De même, lorsqu’à Pessac [11] on constate le conflit ou la disharmonie 
(non au sens esthétique) entre l’espace de l’architecte et l’espace vécu, il y a, 
pensons-nous, changement d’espace des problèmes de l’architecture. 


En se limitant à l’espace vrai et en étudiant les continuités ou les discontinuités 
de l’espace des édifices architecturaux ou de l’espace architectural dans l’his- 
toire, il serait possible d’entreprendre une histoire de l'espace architectural 
qui ne soit plus une histoire chronologique de l’architecture mais une histoire 
fondée sur un ordre architecturologique. Mais surtout, il y a changement 
d'espace à un second degré lorsque non seulement l’espace des problèmes 
architecturaux change — comme il est arrivé de nombreuses fois — mais que 
ce changement d’espace fait problème. Or le problème de changement d’es- 
pace, ou si l’on veut du passage d’un espace à un autre, problème implicite 
mais qui a toujours été fondamental d’une démarche architecturale (comme 
nous pensons l’avoir montré) est bien celui que pose l’architecture en termes 
nouveaux mais à élucider, le «changement d'échelle ». ÎCe changement 
d'échelle n’est pas simplement changement de taille, extension de l’espace 
urchitectural de l’édifice à un ensemble comme à Chandigahr, à l’espace 
urbain environnant ou à l'aménagement du territoire comme de nombreux 
écrits le laissent à penser, il est changement d'espace des problèmes de 
l'espace, remise en question ou mise en question de la pensée architecturale 
dans laquelle l’échelle, comme le savent les architectes, joue un rôle fonda- 
mentalg Toutefois une élucidation de la pensée architecturale à travers le 
concept d'échelle passerait par l’élucidation de l’échelle dans la pensée en 
général. CI. Levi Strauss dans « La pensée sauvage » écrit : « Quelle vertu 
s'attache donc à la réduction, que celle-ci soit d'échelle ou qu’elle affecte 


l. Idée développée par H. Licklider [26]. 
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les propriétés? Elle résulte semble-t-il d’une sorte de renversement du procès 
de la connaissance : pour connaître l'objet réel dans sa totalité, nous avons 
toujours tendance à opérer depuis ses parties. La résistance qu ’il nous oppose 
est surmontée en le divisant. La réduction d'échelle renverse cette situation : 
plus petite, la totalité de l’objet apparaît moins redoutable, du fait d'être 
quantitativement diminuée, elle nous semble qualitativement simplifiée. Plus 
exactement, cette transposition quantitative accroît et diversifie notre pouvoir 
sur un homologue de la chose; à travers lui, celle-ci peut être saisie, soupesée 
dans la main, appréhendée d’un seul coup d'œil. La poupée de l'enfant n'est 
plus un adversaire, un rival, ou même un interlocuteur; en elle et par elle, la 
personne se change en sujet. À l'inverse de ce qui se passe quand nous cher- 
chons à connaître une chose ou un être en taille réelle, dans le modèle réduit, 
la connaissance du tout précède celle des parties. Et même si c'est là une illu- 
sion, la raison du procédé est de créer ou d'entretenir cette illusion, qui gra- 
tifie l'intelligence et la sensibilité d’un plaisir qui, sur cette seule base, peut 
être déjà appelée “ esthétique ” (pp. 34-35). » On voit resurgir le vieux pro- 
blème philosophique du quantitatif et du qualitatif auquel Hegel a donné sa 
mesure et pour lequel Le Corbusier a proposé son Modulor. La réduction est 
, au cœur même de la pensée architecturale. Rien de plus réduit que l’espace 
projeté par l’architecte en regard du même espace, vécu. Aujourd’hui que la 
taille des œuvres architecturales augmente considérablement (nombre de 
logements, parcelles de conception d’un seul tenant, moyens financiers), 
l'architecture se voit paradoxalement réduite en proportion de cet agrandis- 
sement, la ville elle-même devient objet. : 
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1, — PROPORTION ET ÉCHELLE. 
Faisant abstraction des tailles relatives du corps 


pose, Francesco di Giorgio utilise un système de mesure fondé unique 


proportion : les deux éléments — figure humaine 
un seul et même espace de référence. Aucune 6 


l’autre. La coïncidence est com lète dans le seul espace graphique. pal 
Paliers aux dimensions de l” i 
€ l'espace vrai en faisant intervenir une échelle 
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Les 
occupations caractéristiques de l'espace par le corps humain 


FT , : 2. ne É 

humain et de l’édifice qu’il lui super- FA OPORTION ET ÉCHEEEE. 

ment sur la D'une fa 5 

A2 = a çon nouvelle, en élabôrant son : 

et plan de l'édifice — sont situés dans de mesures architecturales plus complet Rene di Fe 
permet d’établir entre les 


chelle ne per me E 
S € je] (< d d mens S mais core ge a 1 
1 € S] 
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3, — PROPORTION OÙ ÉCHELLE. 


Cette image peut fi urer la différ ence proposée entre pr opor tion et € helle : S1 lon 
8 8 C 


t laquelle il se 

ce le chat et la porte devan I 

idè exemple comme un espa Mie 

ee ne ce autre le chien et sa porte on A re 

établi ortions. jet 

rapports établissant des prop Rover 

na ci résulte l’échelle du champ de Ja photo qui ne ie ie 

ue globale. Ce sont de tels phénomènes qui donnen 

a mesure : 


ensemble d'espaces multiples, une échelle. 


Conclusion 
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4. — GRANDEUR PERÇUE ET GRANDEUR RÉELLE. 
Un ensemble d'espaces définit donc une échelle dont l’ 
indépendamment de la taille réelle. Deux compositions des 
dimension donnée traduisent, dans ce projet de Palladio, 
C’est que, malgré l'égalité de taille réelle, les deux proposi 
varier la taille perçue. On saisit ici l'importance de cet 
l'architecture qui serait de rendre la grandeur sensible » d 
deur est en effet donnée à voir par l'architecture. 


appréciation peut varier 
espaces d’une façade de 
deux échelles différentes. 
tions architecturales font 
te « loi fondamentale de 
ont parle Alain. La gran- 
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| 5. — ESPACE DE RÉFÉRENCE LINÉAIRE UNIQUE ET ESPACES DE 
RÉFÉRENCES MULTIPLES SUCCESSIFS. 
Les deux modes de mesure sont clairement figurés ici : la base ionique est mesurée 
ll par un espace de référence linéaire, c’est l’échelle de mesure au sens courant; la base 
toscane est mesurée ici avec plusieurs espaces successifs de référence. Il s’agit bien ; 6. — ESPACES D ÉFÉ 
ji) de l'échelle suivant la définition que nous donnons : passage d’un espace à un autre ; A l'échelle de la f. SUCCESSIFS. 
! espace. À noter que le premier procédé est synchronique, le deuxième diachronique. successifs et con et L même modèle de mesure par espaces de réfère 
it les proportions de l’édifice analysé L nee 
à ysé par Choisy. 
nu 
LA 
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8. — On voit à droite dans la recherch 
de différenciation différents de la cornic 
à gauche. 


e de Borromini apparaître des niveaux 
he classique normale plus rudimentaire 


7. — ESPACE DE RÉFÉRENCE SUCCESSIFS DE LA COMPOSITION. 
Parmi les espaces de référence de la composition architecturale, les ordres ont donné 
lieu à normes et variations. La conception de cette corniche par Borromini procède 
d'une démultiplication des niveaux donnés par la corniche classique, démarche qui 
apparaît nettement dans les croquis en haut à droite, de la main de Borromini. 
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9. — NIVEAUX DE PERCEPTI 
Du nombre plus ou moins élevé 
la richesse de lecture de l’environn 


ON DANS L'ENVIRONNEMENT SPATIAL. 


de niveaux de Perception et de conception dépend 
ement d’un espace. 
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| 10. — COMPOSITION ARCHITECTURALE DE NIVEAUX. 
La richesse des niveaux et la qualité de la mise en coïncidence de multiples espaces 
en un seul est caractéristique de la démarche architecturale. Ces deux facteurs appa- 
raissent comme schème de la composition architecturale dans ce schéma repré- IL. —c | ; 
sentant une façade de Palladio, tiré de Wittkower [41]. 1 Re : Ce est à rapprocher de ce que V : 
dont la gravure présente donne un bon st 


nomme « surconti- 
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SN 
A ne ee 


: Le portail de la Chapelle de Saint-Gabriel à Isles-sur-Sorgues est grossièrement pla- 
naire et cependant il comporte une troisième dimension, qui n’est pas la profondeur 


perspective, et suivant laquelle varient les niveaux de perception.#C’est la variation 
de taille d’éléments de référence similaires — les colonnes — qui produit cette dimen- 13. — NIVEAUX DE CONCEPTION 


sion./Cette différence de taille n’est pas seulement une différence de grandeur, c’est Ces niveaux sont en même temps qu'espaces de percepti as 
aussi une différence d'échelle car il existe nettement deux espaces de référence. successifs de la composition. -PEFSUON, espaces de référence 


BOUDON. -- Sur l’espace architectural. 
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14. — L'ÉCHELLE ET LA TROISIÈME DIMENSION D'UN PLAN. 


La différence entre un plan à un seul niveau de perception et un plan à plusieurs 


niveaux est mise ici en constraste évident : le plan de gauche contient un certain 


espace de perception dû à une troisième dimension. Celle-ci diffère de la profondeur 
réelle mais se distingue également de la profondeur imaginaire de la peinture figu- 
rative (« cet espace que — suivant Merleau-Ponty — la peinture nous fait voir là 
où il n’y en a pas »). C’est par l'intermédiaire de l’échelle qu'ici encore sont réunis 
dans le seul espace architectural divers espaces. 


15. -COÏNCIDENCE DE L'ESPACE LOINT < 

DANS L'ESPACE ARCHITECTURAL DE CONCEPTION rai 
Cette troisième dimension peut être cependant en relation avec la profondeur et | 
distance qui obligent à distinguer les différents niveaux : dans le seul espace ar hit : 
tural planaire du Secrétariat de Chandighar sont concentrées les its He 
De es ds à des distances diverses et font apparaître les niveaux de percep- 
: Re dans l’espace architectural vrai sont composés l'espace proche 
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16. — COINCIDENCE DE L'ESPACE LOINTAIN ET DE L'ESPACE 
PROCHE DANS L'ESPACE ARCHITECTURAL DE PERCEPTION. 

Pour certaines compositions architecturales comme celle du parc de Versailles, 
on a choisi au contraire une fixité symbolique de l’observateur. Les éléments du 
paysage s’étagent à différentes distances, rassemblés dans le tableau planaire de la 
vision du spectateur situé auprès du château. Il en résulte sur le plan l’échelle de 
tailles progressives des éléments constitutifs du parc en fonction de leur distance 
au château. 
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17. — COÏNCIDENCE DE DIFFÉRENTS NIVEAUX URBAINS DANS 
L'ESPACE ARCHITECTURAL. 

À Bruges, le beffroi est conçu et perçu en référence à l’espace de la ville entiére tandis 
que le bâtiment horizontal est conçu en référence à la place qui l'entoure. Ces deux 
parties de l'édifice conçues à des échelles différentes se trouvent réunies dans le seul 
espace architectural (vrai) de l'édifice. 
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18. — COÏNCIDENCE DANS L'ESPACE ARCHITECTURAL DE SOUS- 
ESPACES. | 
L'architecte met en coïncidence dans un espace architectural unique les. mesures 
des différents sous-espaces vrais mis en relation par contiguité : 
A=B+C+D=-E+F+G+H+I1-J+K+L+M+N+O+P 
=QHR+S+T+U+V+IW=X+Y+Z 
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19.. — ESPACE GRAPHIQUE DE REPRÉSENTATION. 

Mais l’espace architecturologique ne comprend pas que des sous-espaces relevant 
de l’espace vrai : il comprend par exemple l’espace graphique de représentation : 
Chartres et Vierzhenheiligen n’ont pas dans le souvenir des tailles aussi différentes 
que la comparaison de leurs plans à la même échelle le fait apparaître : c’est que 
l'espace de perception et celui de la représentation graphique diffèrent. 
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20, 21, 22. — Toutefois l’espace graphique de représentation peut parfois repré- 
senter la perception de l’espace vrai plutôt que l’espace vrai lui-même : la photo — 
qui déjà est représentation — de l’Abbaye aux Hommes de Caen représente un espace 
vrai que les représentations graphiques qui suivent déforment suivant l’espace de per- 
ception de leurs auteurs. 
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23. — ESPACE TECHNIQUE. . 

L'espace technique constituerait également un sous-espace de l’espace architec 

turologique et comporte ses mesures propres : la taille des édifices construits est en 
[= 


éri i t. Suivant que l’on a construit 
ac la nature des matériaux qui les composen nt ? ë 
de s édifices s’est agrandie. 


À . | gs 
en bois, en pierre, en bèton armé ou en métal, l'échelle des s’e . 
Chaque matériau fixe en effet un espace de référence aux variations qui se produl 


entre des seuils. 
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24.— ÉLASTICITÉ DES MESURES. 
Pour pouvoir effectuer les mises en 
coïncidence des divers sous-espaces qu'il 
choisit de faire intervenir, l’architecte 
joue sur l’élasticité des mesures. Ce 
schéma d’une façade d’ALBERTI tiré 
de WITTKOWER (37) fait apparaître, 
comme s’il en était le modèle, Pélasticité 
des portes en référence à la taille de 
Phomme qui caractérise  l’échelle 
humaine. Leur hauteur varie dans un 
certain champ sans toutefois qu’elles 
deviennent démesurées; 


tr Tim) 


ï 


1) | 
4 
25. — COUPURE. nn. 
Cette élasticité ne peut passer certains seuils sans qu'il y ait coupure, changement 
d'espace : la colonne démesurée dans ce projet d’Adolf Loos, est percée d’étages, de 
fenêtres. Il n’y a donc pas simple augmentation des dimensions, mais coupure topo- 
logique de l’espace. 
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26. — La coupure spatiale qu’a entraînée une augmentation de taille. 
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27,28. — … changement qualitatif (suppression de l’ornement et des niveaux de per- 


ception multiples) induit par le changement quantitatif (augmentation de taille des 
édifices, des opérations immobilières)... 
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Exemple de concentration 
dans le système des 
localités Ë 


E Exemple de 
déconcentration dans le 
système des localités 


: = Exemple de 
.*|[ déconcentration groupée 
= dans le système des 
localités 
Q 
29, 30. — … pose des problèmes d’environnement; pour répondre à la question : 


comment aménager l’espace?.… 
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31. — … une coupure épistémologique s'impose : rendre explicite la connaissance 
implicite de la composition architecturale pour rechercher des justes mesures de 
l’environnement. 
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E. VIOLLET-LE-DUC 


Extrait du Dictionnaire de l’architecture 


Article « Échelle » 


Nous ne parlons pas ici de l’échelle dont se servent les ouvriers pour monter sur les 
échafauds, non plus des échelles qui étaient en permanence sur les places réservées 
aux exécutions, et auxquelles on attachait les gens coupables de faux serments ou de 
quelque délit honteux, pour les laisser ainsi exposés aux quolibets de la foule !. Nous 
ne nous occupons que de l’échelle relative. En architecture, on dit « l’échelle d’un 
monument. Cet édifice n’est pas à l’échelle. » L’échelle d’une cabane à chien est le 
chien, c’est-à-dire qu’il convient que cette cabane soit en proportion avec l’animal 
qu’elle doit contenir. Une cabane à chien dans laquelle un âne pourrait entrer et se 
coucher ne serait pas à l’échelle. 


Ce principe, qui paraît si naturel et si simple au premier abord, est cependant un de 
ceux sur lesquels les diverses écoles d’architecture (de notre temps) s’entendent le 
moins. Nous avons touché cette question déjà dans l’article « Architecture », et notre 
confrère regretté, M. Lassus, l’avait traitée avant nous ?. Dans la pratique, cependant, 
il ne semble pas que les observations mises en avant sur ce sujet aient produit des 
résultats. Nous n’avons pas la vanité de nous en étonner; nous croyons simplement 


1. Voyez le curieux bas-relief qui se trouve à la base du portail méridional de Notre-Dame 
de Paris, et qui représente un écolier attaché à une échelle; d’autres écoliers l'entourent et 
paraissent le bafouer. Sur la poitrine du coupable est attaché un petit écriteau carré sur lequel 
sont gravées ces lettres : P. FAVSS, por faus sermens. 


2. Annales archéol. de M. DIDRON, tome II : de l’art et de l’archéologie. 
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que nos explications n’ont été ni assez étendues, ni assez claires. Il faut donc repren- 
dre la question et la traiter à fond, car elle en vaut la peine. 


Les Grecs, dans leur architecture, ont admis un module, on n’en saurait douter; 
ils ne paraissent pas avoir eu d’échelle. Ainsi, qu’un ordre grec ait 5 mètres ou 
10 mètres de hauteur, les rapports harmoniques sont les mêmes dans l’un comme 
dans l’autre; c’est-à-dire, par exemple, que si le diamètre de la colonne à la base est 
un, la hauteur de la colonne sera six, et l’entre-colonnement un et demi vers le milieu 
du fût, dans le petit comme dans le grand ordre. En un mot, la dimension ne paraît 
pas changer les proportions relatives des divers membres de l’ordre. 


Cependant les Grecs ont été pourvus de sens si délicats, qu’on ne saurait guère admet- 
tre chez eux la non-application d’un principe vrai en matière d’art, sans une cause 
majeure. Nous connaissons mal le mécanisme harmonique de l’architecture grecque : 
nous ne pouvons que constater ses résultats sans avoir découvert, jusqu’à présent,.ses 
formules générales. Nous reconnaissons bien qu’il existe un module, des tonalités 
différentes, des règles mathématiques, mais nous n’en possédons pas la clef, et Vitruve 
ne peut guère nous aider en ceci, car lui-même ne semble pas avoir été initié aux for- 
mules de l’architecture grecque des beaux temps, et ce qu’il dit au sujet des-ordres 
n’est pas toujours d’accord avec les exemples laissés par les maîtres. Laissons donc 
ce problème à résoudre, ne voyons que l’apparence. Si nous considérons seulement 
les deux architecture mères des arts du moyen âge, c’est-à-dire l’architecture grec- 
que et l’architecture romaine, nous trouvons dans la première un art complét; tout 
d’une pièce, conséquent, formulé, dans lequel l’apparence est d’accord avec le prin- 
cipe; dans la seconde, une structure indépendante souvent de l'apparence, le besoin 
et l’art, l’objet et sa décoration. Le besoin étant manifesté dans l’architecture romaine, 
étant impérieux même habituellement, et le besoin se rapportant à l’homme, l’harmo- 
nie pure de l’art grec est détruite : l’échelle apparaît déjà dans les édifices romains; 
elle devient impérieuse dans l’architecture du moyen âge. De même que, dans la 
société antique, l’individu n’est rien, qu’il est le jouet du destin, qu’il est perdu dans 
la chose publique, aussi ne peut-il exercer une influence sur la forme ou les propor- 
tions des monuments qu’il élève. Un temple est un temple; il est grand, si la cité peut 
lé faire grand; il est petit, si sa destination ou la pénurie des ressources exige qu’il soit 
petit; s’il est grand, il y a une grande porte; s’il est petit, il n’a. qu’une petite porte, 
Les impossibilités résultant de la nature des matériaux mettent seules une limite aux 
dimensions du grand monument, comme l’obligation de passer sous une porte 
empêche seule qu’elle ne s’abaisse au-dessous de la taille humaine; mais il ne venait 
certainement pas à esprit d’un Grec de mettre en rapport son édifice avec lui homme, 
comme il ne supposait pas que son moi püt modifier les arrêts du destin. Les rapports 
# harmoniques qui existent entre les membres d’un ordre grec sont si bien commandés 
par l’art et non par l’objet, que, par exemple, un portique de colonnes doriques devant 
‘ toujours s’élever sur un socle composé d’assises en retrait les unes sur les autres 
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comme des degrés, la hauteur de ces degrés devant être dans un rapport harmonldu 
avec le diamètre des colonnes, si le diamètre de ces colonnes est tel que chacun des 
degrés ait la hauteur d’une marche ordinaire, c’est tant mieux pour les jambes de 
ceux qui veulent entrer sous le portique. 


Mais si le diamètre de ces colonnes est beaucoup plus grand, la hauteur harmonique 
des degrés augmentera en proportion; il deviendra impossible à des jambes humaines 
de les franchir, et comme, après tout, il faut monter, on pratiquera, dans ces degrés 
des marches sur quelques points, comme une concession faite par l’art aux besoins de 
l’homme, mais faite, on s’en aperçoit, avec regret. Évidemment le Grec considérait 


æ iss choses d’affplutôt en amant qu'en maître. Pour lui, l’architecture n’obéissait qu’à 


ses lois propres. Cela est bien beau assurément, mais ne peut exister qu’au milieu 
d’une société constituée comme la société grecque, chez laquelle le culte, le respect, 


er . * . « 
\lamour et la conservation du beau étaient l’affaire principale. Rendez-nous ces 
+ 


temps favorables ou mettez vos édifices à l'échelle. D’ailleurs il ne faut pas espérer 
pouvoir en même temps sacrifier à deux principes opposés. Quand, dans une cité, les 
édifices publics et privés sont tous construits suivant une harmonié propre, tenant 


-* à l'architecture elle-même, il s’établit ‘entre ces œuvres de dimensions très-différentes 


des rapports qui probablement donnent aux yeux le plaisir que procure à l’ouïie une 
symphonie bien écrite. L’œil fait facilement abstraction de la dimension quand les pro- 
portions sont les mêmes, et l’on conçoit très bien qu’un Grec éprouvât autant de plai- 
sir à voir un petit ordre établi suivant les règles harmoniques, qu’un grand; qu’il ne 
fût pas choqué de voir Le petit et le grand à côté l’un de l’autre, pas plus qu’on n'est 
choqué d’entendre une mélodie chantée par un soprano et une basse-taille. Peut-être 
même les Grecs établissaient-ils, dans les-relations entre les dimensions, Îles rapports 
harmoniques que nous connaissons entre des voix chantant à l’octave. Peut-être les 
monuments destinés à être vus ensemble étaient-ils composés par antiphonies. Nous 
pouvons bien croire que les Grecs ont été capables de tout en fait d’art, qu’ils éprou- 
vaient parle sens de la vue des jouissances que nous sommes trop grossiers pour 
jamais connaître. ; 


Le mode grec, que les Romains ne comprirent pas, fut perdu. À la place de ces prin- 
cipes harmoniques, basés sur le module abstrait, le Moyen Age émit un autre prin- 
cipe, celui de l'échelle, c’est-à-dire qu’à la place d’un module variable comme la 
dimension des édifices, il prit une mesure uniforme, et cette mesure uniforme est 
donnée par la taille de l’homme d’abord, puis par la nature de la matière employée. 
Ces nouveaux principes (nous disons nouveaux, car nous ne les voyons appliqués 
nulle part dans l’antiquité) ne font pas que, parce que l’homme est petit, tous les 
monuments seront petits; ils se bornent, même dans les plus vastes édifices (et le 
Moyen Âge ne se fit pas faute d’en élever de cette sorte), à forcer l'architecte de 
rappeler partout la dimension d’un homme, de tenir compte toujours de la dimension 
des matériaux qu’il emploie. 
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Dorénavant, une porte ne grandira plus en proportion de Pédifice, car la porte est 
faite pour l’homme, elle conservera l'échelle de sa destination; un degré sera toujours 
un degré praticable. La taille de l’homme (nous choisissons, bien entendu, parmi les 
plus grands) est divisée en six parties, lesquelles sont divisées en douze, car le système 
duodécimal, qui peut se diviser par moitiés, par quarts et par tiers, est d’abord admis 
comme le plus complet. L’hôomme est la toise, le sixième de l’homme est le pied, le 
douzième du pied est le pouce. Armés de cette mesure, les architectes vont y subor- 
donner tous les membres de leurs édifices : c’est donc l’homme qui devient le module, 
et ce module est invariable: Cela ne veut pas dire que l’architecture du moyen âge, 
à son origine et à son apogée, soit un simple calcul, une formule numérique; non, ce 
principe se borne à rappeler toujours la taille humaine. Ainsi, quelle que soit la 
hauteur d’une pile, la base de cette pile ne dépasse jamais la hauteur d’appui; quelle 
que soit la hauteur d’une façade, la hauteur des portes n’excédera pas deux toisés, 
deux toises et demie au plus, parce qu’on ne suppose pas que des hommes et ce qu’ils 
peuvent porter, tel que bannières, dais, bâtons, puissent dépasser cette hauteur. Quelle 

e que soit la hauteur d’un vaisseau, les galeries de service à différents étages seront 
proportionnées, non à la grandeur de l’édifice mais à la taille de l’homme. Voilà pour 
certains membres principaux. Entrons plus avant dans la théorie. On a été chercher 
fort loin l’origine des colonnes engagées qui, dans les monuments du moyen âge, 
s’allongent indéfiniment, quel que soit leur diamètre, contrairement au mode grec: il 
n’était besoin cependant que de recourir au principe de l’échelle admis par les archi- 
tectes de ces temps pour trouver la raison de cette innovation. On nous à dénié 
l'influence de l’échelle humaine, en nous disant, par exemple, que les colonnes enga- 
gées des piles de la cathédrale de Reims sont bien plus grosses que celles d’une église 
de village. Nous répondons que les colonnes engagées de la cathédrale de Reims ne 
sont pas dans un rapport proportionnel avec des colonnes engagées d’un édifice 
quatre fois plus petit. C’est matière de géométrie. 


Prenons un monument franchement gothique, la nef principale de la cathédrale 
d'Amiens. Cette nef a, d’axe en axe des piles, 14,50 m; les colonnes centrales por- 
tent 1,36 m de diamètre, et les quatre colonnettes engagées qui cantonnent ces 
colonnes centrales, 0,405 m. Nous demandons qu’on nous indique une nef de la même 
époque n'ayant que 7,25 m de largeur d’axe en axe des piles, dont les colonnes cen- 
trales n’auraient que 0,68 m de diamètre et les colonnes engagées 0,20 m, c’est-à- 
dire étant dans un rapport exact de proportion avec la nef de la cathédrale d'Amiens. 


Voici un monument qui se présente à propos, construit en matériaux très résistants, 
tandis que ceux dont se compose la cathédrale d’Amiens ne le sont que médiocre- 
ment : c’est la nef de l’église de Semur-en-Auxois, bâtie en même temps que celle de 
la cathédrale d’ Amiens. La nef n’a en largeur qu’un peu moins de la moitié de celle- 
ci, 6,29 m. Or les colonnes centrales ont 1,08 m de diamètre, et les colonnes engagées 
qui les cantonnent, 0,27 m, au lieu de 0,74 m et 0,19 m. Ces rapports proportionnels 
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que nous trouvons dans l’architecture antique n'existent donc pas ici, Notez que 
0,405 m font juste 15 pouces, et 0,27 m, 10 pouces, et les colonnettes cantonnuntes 
des piles de l’église de Semur sont les plus grêles que nous connaissions de cette 
époque. Ordinairement ces colonnettes, qui ont une si grande importance purve 
qu’elles portent en apparence les membres principaux de l’architecture, ont, dans les 
plus petits édifices, 0,32 m (1 pied), dans les plus grands 0,40 m (15 pouces); par cas 
exceptionnel, comme à. Reims, 0,49 m (18 pouces) : c’est-à-dire l’unité, l’unité plus 
1/4, l'unité plus 1/2. Mais ce qui donne l'échelle d’un édifice, ce sont bien plus les 
mesures en hauteur que les mesures en largeur. Or, dans cette petite église de Semur, 
le niveau du dessus des bases est à 1,06 m du sol et les piles n’ont que 5 métres de 
haut, compris le chapiteau, jusqu’aux naissances des voûtes des bas côtés. Dans 
la cathédrale d'Amiens, les piles qui remplissent le même objet ont 13,80 m et le 
niveau du dessus des bases 1,06 m. Dans la cathédrale de Reims, les piles ont 
11,20 m de haut, et les bases 1,30 m. 1,06 m font juste 3 pieds 3 pouces; 1,30 m, 
4 pieds, c’est-à-dire 3 unités 1/4, 4 unités. Les chapiteaux de ces piles de la nef 
d'Amiens, ont, tout compris, 1,14 m de haut; ceux de Reims 1,14 m, c’est-à-dire 
3 pieds 6 pouces, ceux des petites piles de l’église de Semur, 1,06 m, comme les bases 
(3 pieds 3 pouces). La nef de la cathédrale de Reims à 37 mètres sous clef; les colon- 
nettes de son triforium ont 3,50 m de haut. La nef de la cathédrale d'Amiens a 
42 mètres sous clef; les colonnes de son triforium ont de hauteur 3 mètres. La nef de 
l’église de Semur a, sous clef, 24 mètres; les colonnettes de son triforium ont de hau- 
teur 2 mètres : c’est le minimum, parce que le triforium est un passage de service, qu’il 
indique la présence de l’homme; aussi.ne grändit-il pas en proportion de la dimension 
de l'édifice. Les architectes, au contraire, même lorsque, comme à Amiens la cons- 
truction les oblige à donner au triforium une grande hauteur sous plafond, rappellent, 
par un détail important, très visible, comme les colonnettes, la dimension humaine. 
C’est pour cela qu’à la base des édifices, dans les intérieurs, sous les grandes fenêtres, 
les architectes ont le soin de plaquer des arcatures qui, quelle que soit la dimension 
de ces édifices, ne sont toujours portées que par des colonnettes de 2. mêtres de hau- 
teur au plus, colonnettes qui sont ainsi, tout au pourtour du monument, à la hauteur 
de l’œil, comme des moyens muiltipliés de rappeler l’échelle humaine, et cela d’une 
façon d’autant plus frappante, que ces colonnettes d’arcatures portent toujours sur 
un banc, qui, bien entendu, est fait pour s’asseoir, et n’a que la hauteur convenable 
à cet usage, c’est-à-dire de 0,40 m à 0,45 m. Il va sans dire que les balustrades, les 
appuis, n’ont jamais, quelle que soit la dimension des édifices, que la hauteur néces- 
saire, c’est-à-dire 1 mêtre (3 pieds). 


Non-seulement la taille de l’homme, mais aussi la dimension des matériaux détermine 
l'échelle de l'architecture romane et surtout de l’architecture gotique. Tout membre 
d’architecture doit être pris dans une hauteur d’assise; mais comme les pierres à bâtir 
ne sont pas partout de la même hauteur de banc, c’est là qu’on reconnaît la souplesse 
des principes de cette architecture. Avec un tact et un sentiment de l’art assez peu 
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appréciés de nos jours, l’architecte du moyen âge élève sa construction de façon à 
la mettre d’accord avec la dimension de l'édifice qu’il bâtit. Peu importe que les 
matériaux soient hauts ou bas, il sait en même temps se soumettre à l’échelle imposée 
par ces matériaux et aux proportions convenables à un grand ou à un petit monu- 
ment. Supposons qu’il ne possède que des pierres calcaires dont la hauteur de banc 


est 0,40 m au plus, et qu’il veuille bâtir un édifice d’une très grande dimension, comme | 


la façade de la cathédrale de Paris, par exemple; admettons même qu’il tienne à don- 
ner à cette façade de grandes proportions, ou, pour mieux dire, une échelle supérieure 
à l'échelle commune. Il élèvera les soubassements en assises régulières, basses; 
si, dans ces soubassements, il veut faire saillir des bandeaux, il ne donnera à ces ban- 
deaux qu’une très faible hauteur, et encore les fera-t-il tailler sur des profils fins, déli- 
cats, afin de laisser à la masse inférieure toute son importance; il maintiendra les 
lignes horizontales, comme indiquant mieux la stabilité. Arrivé à une certaine hauteur, 
il sent qu’il faut éviter l’uniformité convenable à un soubassement, que les lits horizon- 
taux donnés par les assises détruiront l’effet des lignes verticales. Alors devant 
cette structure composée d'assises, il place des colonnettes en délit qui sont comme 
un dessin d’architecture indépendant de la structure; il surmonte ces colonnettes 
d’arcatures prises dans des pierres posées de même en délit et appareillées de telle 
façon qu’on n’aperçoive plus les joints de la construction : ainsi donne-t-il à son archi- 
tecture les proportions qui lui conviennent, et il laisse à ces proportions d’autant plus 
de grandeur, que, derrière ce placage décoratif, l’œil retrouve l’échelle vraie de la 
bâtisse, celle qui est donnée par la dimension des matériaux. La grande galerie à jour 
qui, sous les tours, termine la façade de Notre-Dame de Paris, est un chef-d'œuvre 
en ce genre. La structure vraie, comme un thème invariable, se continue de haut en 
bas, par assises réglées de 0,40 m de hauteur environ. Devant cette masse uniforme 
se dessine d’abord la galerie des Rois, avec ses colonnes monolithes de 0,25 m de dia- 
mètre, dressées entre des statues de 3 mêtres de hauteur. Puis vient se poser immé- 
diatement une balustrade à l’échelle humaine, c’est-à-dire d’un mêtre de hauteur, 
qui rend à la galerie sa grandeur, en rappelant, près des figures colossales, la hauteur 
de l’homme. Au-dessus les assises horizontales; le thème continue sans rien qui altère 
son effet. L'œuvre se termine par cette grande galerie verticale dont les colonnes 
monolithes ont 5,10 m de hauteur sur 0,18 m de diamètre, couronnées par une arca- 
ture et une corniche saillante, haute, ferme, dans laquelle cependant l’ornementation 
et les profils se soumettent à la dimension des matériaux. (...) 


Les tours s’élèvent sur ce vaste soubassement. Elles se composent, comme chacun 
sait, de piles cantonnées de colonnettes engagées, bâties par assises de 0,45 m de 
hauteur; mais, pour que l’œil, à cette distance puisse saisir la construction, énorme. 
empilage d'assises, dans les angles, chacune de ces assises porte un crochet saillant 
se découpant sur les fonds ou sur le ciel. Ces longues séries de crochets, marquant 
ainsi l’échelle de la construction, rendent aux tours leur dimension véritable en faisant 
voir de combien d’assises elles se composent. Sur la façade de Notre-Dame-de-Paris, 
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l'échelle donnée par la dimension de l’homme et par la nature des matériaux est done 
soigneusement observée de la base au faîte, La statuaire, qui sert de point de compa 
raison, n’existe que dans les parties inférieures; les couronnements en sont dépourvus, 
et en cela l’architecte a procédé sagement : car, dans un édifice de cette hauteur, si 
l’on place des statues dans les couronnements, celles-ci paraissent trop ptites lors 
qu’elles ne dépassent pas du double au moins la dimension de l’homme; elles écrasent 
l'architecture lorsqu’elles sont colossales. 


En entrant dans une église ou une salle gothique, chacun est disposé à croire ces 
intérieurs beaucoup plus grands qu’ils ne le sont réellement; c’est encore par une judi- 
cieuse application du principe de l’échelle humaine que ce résultat est obtenu. Comme 
nous l’avons dit tout à l’heure, les bases des piles, leurs chapiteaux, les colonnettes 
des galeries supérieures, rappellent à diverses hauteurs la dimension de l’homme, 
qu’elle que soit la proportion du monument. De plus, la multiplicité des lignes verti- 
cales ajoute singulièrement à l’élévation. Dans ces intérieurs, les profils sont camards, 
fins, toujours pris dans des assises plus basses que celles des piles ou des parements. 
Les vides entre les meneaux des fenêtres ne dépassent jamais la largeur d’une baie 
ordinaire, soit 1,25 m (4 pieds) au plus. Si les fenêtres sont très larges, ce sont les 
meneaux qui, en se multipliant, rappellent toujours ces dimensions auxquelles l’œil est 
habitué, et font qu’en effet ces fenêtres paraissent avoir leur largeur réelle. D'ailleurs 
ces baies sont garnies de panneaux de vitraux séparés par des armatures de fer, qui 
contribuent encore à donner aux ouvertures vitrées leur grandeur vraie. Et pour en 
revenir aux colonnes engagées indéfiniment allongées, dans l’emploi desquelles les uns 
voient une décadence ou plutôt un oubli des règles de l’antiquité sur les ordres, les 
autres une influence d’un art étranger, d’autres encore un produit du hasard, elles 
ne sont que la conséquence d’un principe qui n’a aucun point de rapport avec les 
principes de l’architecture antique. D’abord il faut admettre que les ordres grecs 
n’existent plus, parce qu’en effet ils n’ont aucune raison d’exister chez un peuple qui 
abandonne complètement la plate-bande pour l’arc. La plate-bande n'étant plus 
admise, le point d’appui n’est plus une colonne, c’est une pile. 


La colonne qui porte une plate-bande est et doit être diminuée, c’est-à-dire présenter 
à sa base une section plus large que sous le chapiteau. C’est un besoin de l'œil 
d’abord, c’est aussi une loi de statique : car la plate-bande étant un point inerte, 
il faut que le quillage sur lequel pose ce poids présente une stabilité parfaite. L’arc, 
au contraire, est une pesanteur agissante qui ne peut être maintenue que par unc 
action opposée. Quatre arcs qui reposent sur une pile se contre-butent récipro- 
quement, et la pile n’est plus qu’une résistance opposée à la résultante de ces actions 
opposées. Ii ne viendra jamais à la pensée d’un architecte (nous disons architecte qui 
construit) de reposer quatre arcs sur une pile conique ou pyramidale. Il les bandera 
sur un cylindre ou un prisme, puisqu'il sait que la résultante des pressions obliques 
de ces quatre arcs, s’ils sont égaux de diamètre, d'épaisseur et de charge, passe duns 
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l’axe de ce cylindre ou de ce prisme sans dévier. Il pourrait se contenter d’un poinçon 
posé sur sa pointe pour porter ces arcs. Or, comme nous l’avons fait ressortir dans 
Particle « Construction », le système des voûtes et d’arcs adopté par les architectes 
du Moÿen Âge n'étant autre chose qu’un système d’équilibre des forces opposées 
les unes aux autres par des butées ou des charges, tout dans cette architecture tend à 
se résoudre en des pressions verticales, et le système d’équilibre étant admis, comme il 
faut tout prévoir, même l’imperfection dans l’exécution, comme il faut compter sur 
des erreurs dans l’évaluation des pressions obliques opposées ou chargées, et par 
conséquent sur des déviations dans les résultantes verticales, mieux vaut dans ce cas 
une pile qui se prête à ces déviations qu’une pile inflexible sur sa base. En effet, soit, 
sur une pile À !, une résultante de pression qui, au lieu d’être parfaitement verticale, 
soit oblique suivant la ligne CD, cette résultante oblique tendra à faire à la pile le mou- 
vement indiqué en B. Alors la pile sera broyée sur ses arêtes. Mais soit, au contraire, 
sur une pile Æ, une résultante de pressions obliques, la pile tendra à pivoter sur sa 
base de manière que la résultante rentre dans la verticale, comme le démontre 
le tracé F. Alors si la pile est chargée, ce mouvement ne peut avoir aucun inconvénient 
sérieux. Tout le monde peut faire cette expérience avec un cône sur le sommet ou la 
base duquel on appuierait le doigt. Dans le premier cas, on fera sortir la base du plan 
horizontal; dans le second, le cône obéira, et à moins de faire sortir le centre de gra- 
vité de la surface conique, on sentira sous la pression une résistance toujours aussi 
puissante. Ainsi laissons donc là les rapports de la colonne des ordres antiques, qui 
n’ont rien à faire avec le système de construction de l’architecture du Moyen Âge. 
Ne comparons pas des modes opposés par leurs principes mêmes. Les architectes 
gothiques et mêmes romans du Nord n’ont pas, à proprement parler, connu la 
colonne; ils n’ont connu que la pile. Cétte pile, quand l’architecture se perfectionne, 
ils la décomposent en autant de membres qu’ils ont d’ares à porter : rien n’est plus 
logique assurément. 

Ces membres ont des pressions égales ou à peu près égales à recevoir; ils admettent 
donc qu’en raison de l’étendue des monuments, ils donneront à chacun d’eux le dia- 
mètre convenable, 1 pied, 15 pouces, ou 18 pouces, comme nous l’avons démontré 
plus haut : cela est encore très logique. Ils poseront ces membres réunis sur une base 
unique; non faite pour eux, mais faite pour l’homme, comme les portes, les balus- 
trades, les marches, les appuis, sont faits pour l’homme et non pour les monuments. 
Cela n’est pas conforme à la donnée antique, mais c’est encore conforme à la logique, 
car ce ne sont pas les édifices qui entrent par leurs propres portes, qui montent leurs 
propres degrés, où s’appuient sur leurs propres balustrades, mais bien les hommes. 
Ces membres, ou fractions de piles, ces points d’appui ont, celui-ci un arc à soutenir 
à 5 mètres du sol : on l’arrête à cette hauteur, on pose son chapiteau (qui n’est qu’un 
encorbellement propre à recevoir le sommier de l’arc : voy: chapiteau); cet autre doit 
porter son arc à 8 mêtres du sol : il s’arrête à son tour à ce niveau; le dernier recevra 
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sa charge à 15 mètres, son chapiteau sera placé à 15 mètres de hauteur. Cela n'ent nl 
grec, ni même romain, mais cela est toujours parfaitement logique. La colonne enga- 
gée gothique, qui s’allonge ainsi ou se raccourcit suivant le niveau de la charge qu'elle 
doit porter, n’a pas de module, mais elle a son échelle, qui est son diamètre; elle ent 
cylindrique et non conique, parce qu’elle n’indique qu’un point d’appui recevant une 
charge passant par son axe, et qu’en supposant même une déviation dans la résultante 
des pressions, il est moins dangereux pour la stabilité de l'édifice qu'elle puisse 
s’incliner comme le ferait un poteau, que si elle avait une large assiette s’opposant à 
ce mouvement. Son diamètre est aussi peu variable que possible, quelle que soit la 
dimension de l'édifice, parce que ce diamètre uniforme, auquel l’œil s’habitue, 
paraissant grêle dans un vaste monument, large dans un petit, indique ainsi la dimen- 
sion réelle, sert d’échelle, en un mot, comme les bases, les arcatures, balustrades, etc, 


Mais comme les architectes du Moyen Âge ont le désir manifeste de faire paraître 
les intérieurs des monuments grands (ce qui n’est pas un mal), ils évitent avec soin 
tout ce qui pourrait nuire à cette grandeur. Ainsi ils évitent de placer des statues dans 
ces intérieurs si ce n’est dans les parties inférieures, et alors ils ne leur donnent que la 
dimension humaine, tout au plus. L'idée de jeter des figures colossales sous une voûte 
ou un plafond ne leur est jamais venue à la pensée, parce qu’ils étaient architectes, 
qu'ils aimaient l’architecture, et ne permettaient pas aux autres arts de détruire 
l'effet qu’elle doit produire. Les sculpteurs n’en étaient pas plus malheureux ou moins 
habiles pour faire de la statuaire à l’échelle; ils y trouvaient leur compte et l’architec- 
ture y trouvait le sien. 

Que d’un point de départ si vrai, si logique, si conforme aux principes invariables 
de tout art; que, de ce sentiment exquis de l’artiste se soumettant à une loi rigoureuse 
sans affaiblir l'expression de son génie personnel, on en soit venu à dresser dans une 
ville, centre de ces écoles délicates et sensées, un monument comme l’Arc de 
triomphe de l'Étoile, c’est-à-dire hors d’échelle avec tout ce qui l’entoure, une porte 
sous laquelle passerait une frégate mâtée; un monument dont le mérite principal est 
de faire paraître la plus grande promenade de l’Europe un bosquet d’arbrisseaux, il 
faut que le sens de la vue ait été parmi nous singulièrement faussé, et que, par une 
longue suite d’abus en matière d’art, nous ayons perdu tout sentiment du vrai. Il y a 
plus d’un siècle déjà, le président de Brosses, parlant de sa première visite à la basi- 
lique de Saint-Pierre-de-Rome, dit que, à l’intérieur, ce vaste édifice ne lui sembla 
«ni grand, ni petit, ni haut, ni large, ni étroit ». Il ajoute : « On ne s’aperçoit de son 
énorme étendue que par relation, lorsqu’en considérant une chapelle, on la trouve 
grande comme une cathédrale; lorsqu’en mesurant un marmouset qui est là au pied 
d’une colonne, on lui trouve un pouce gros comme le poignet. Tout cet édifice, par 
l’admirable justesse de ses proportions, a la propriété de réduire les choses démesu 
rées à leur juste valeur. » Voilà une propriété bien heureuse! Faire un édifice colossal 
pour qu’il ne paraisse que de dimension ordinaire! Faire des statues d'enfants de 
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3 mètres de hauteur pour qu’elles paraissent être des marmots de grandeur naturelle! 
Le président de Brosses est cependant un homme d’esprit, très éclairé, aimant les 
arts; ses lettres sont pleines d’appréciations très justes. C’est à qui, depuis lui, a répété 
ce jugement d’amateur terrible, a fait à Saint-Pierre-de-Rome ce mauvais compli- 
ment. On pourrait en dire autant de notre Arc de triomphe de l’Étoile et de quelques 
autres de nos monuments modernes : « L’arc de l’Étoile, par l’admirable justesse de 
ses proportions, ne paraît qu’une porte ordinaire; il a la propriété de réduire tout ce 
qui l’entoure à des dimensions tellement exiguës, que l’avenue des Champs-Élysées 
paraît un sentier bordé de haies et les voitures qui la parcourent des fourmis qui vont à 
leurs affaires sur une trainée de sable. » Si c’est là le but de l’art, le mont Blanc est fait 
pour désespérer tous les architectes, car jamais ils n’arriveront à faire un édifice qui 
ait à ce degré le mérite de réduire à néant tout ce qui l’entoure. Dans la ville où nous 
nous évertuons à élever des édifices publics qui ne rappellent en rien l’échelle humaine, 
percés de fenêtres tellement hors de proportion avec les services qu’elles sont desti- 
nées à éclairer, qu’il faut les couper en deux et en quatre par des planchers et des cloi- 
sons, si bien que des pièces prennent leurs jours ainsi que l’indique la figure ci-contre, 
ce qui n’est ni beau ni commode; que nous couronnons les corniches de ces édifices 
de lucarnes avec lesquelles on ferait une façade raisonnable pour une habitation; dans 
cette même ville, disons-nous, on nous impose (et l’édilité en soit louée!) des dimen- 
sions pour les hauteurs de nos maisons et de leurs étages. 


La raison publique veut qu’on se tienne, quand il s’agit d’édifices privés, dans les 
limites qu’imposent le bon sens et la salubrité. Voila qui n’est plus du tout conforme à 
la logique, car les édifices publics (ou nous nous abusons étrangement) sont faits pour 
les hommes aussi bien que les maisons, et nous ne grandissons pas du double ou du 
triple quand nous y entrons. Pourquoi donc ces édifices sont-ils hors d’échelle 
avec nous, avec nos besoins et nos habitudes? Cela est plus majestueux, dit-on. 
Mais la façade de Notre-Dame de Paris est suffisamment majéstueuse, et elle est à 
l’échelle de notre faiblesse humaine; elle est grande, elle paraît telle, mais les maisons 
qui l'entourent sont toujours des maisons et ne ressemblent pas à des boîtes à souris, 
parce que, sur cette façade de Notre-Dame, si grande qu’elle soit, les architectes ont 
eu le soin de rappeler, du haut en bas, cette échelle humaine, échelle infime, nous le 
voulons bien, mais dont nous ne sommes pas les auteurs. 


Article « Proportion » 


Les Grecs avaient un mot pour désigner ce que nous entendons par proportion : 
ne. 5 d’où nous avons fait symétrie, qui ne veut nullement dire proportion: car 
un ce-peut être symétrique et n’être point établi suivant des proportions convena 
bles ou heureuses. Rien n’indique mieux la confusion des idées que la fausse accep 
tation des mots; aussi ne s’est-on pas fait faute de confondre dans l’art de l’archi 
tecture, depuis le xIv° siècle, la symétrie, ou ce qu’on entend par la symétrie, avec 
les rapports de proportions; ou plutôt a-t-on pensé souvent satisfaire aux lois des pro: 

portions en ne se contentant que des règles de la symétrie. 


L’artiste le plus vulgaire peut adopter facilement un mode symétrique; il lui suffit 
pour cela de répéter à gauche ce qu'il fait à droite, tandis qu’il faut une étude très 
délicate pour établir un système de proportions dans un édifice, quel qu’il soit. On 
- doit entendre par proportions, les rapports entre le tout et les parties, rapports logi 
ques, nécessaires, et tels qu’ils satisfassent en même temps la raison et les yeux. 
A plus forte raison, doit-on établir une distinction entre les proportions et les dimen 
sions. Les dimensions indiquent simplement des hauteurs, largeurs et surfaces, tandis 
que les proportions sont les rapports relatifs entre ces parties suivant une loi. « L'idée 
de proportion, dit M. Quatremère de Quincy, dans son Dictionnaire d'architecture, 
renferme celle de rapports fixes, nécessaires, et constamment les mêmes, et récipro 
ques entre des parties qui ont une fin déterminée. » Le célèbre académicien nous 
paraît ne pas saisir ici complètement la valeur du mot proportion. Les proportions, en 
architecture, n’impliquent nullement des rapports fixes, constamment les mêmes entre 
des parties qui auraient une fin déterminée, mais au contraire des rapports vurinbles, 
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en vue d’obtenir une échelle harmonique. M. Quatremère de Quincy nous semble 
encore émettre une idée erronée, s’il s’agit des proportions, lorsqu'il ajoute : 


« Ainsi il est sensible que toutes les créations de la nature ont leurs dimensions, mais 
toutes n’ont pas des proportions. Une multitude de plantes nous montrent de telles 
disparates de mesures, de si nombreuses et de si évidentes, qu'il serait, par exemple, 
impossible de déterminer avec précision la mesure réciproque de la branche de tel 
arbre avec l’arbre lui-même. » L'auteur du Dictionnaire confond ainsi les dimensions 
avec les proportions; et s’il eût consulté un botaniste, celui-ci lui aurait démontré faci- 
lement qu’il existe au contraire, dans tous les végétaux, des rapports de proportions 
établis d’après une loi constante entre le tout et les parties. M. Quatremère de Quincy 
méconnaît encore la loi véritable des proportions en architecture, lorsqu'il dit : « C’est 
qu’un vrai système de proportions repose, non pas seulement sur des mesures de rap- 
ports générales, comme seraient ceux, par exemple, de la hauteur du corps avec sa 
grosseur, de la longueur de la main avec celle du bras, mais sur une liaison réciproque 
et immuable des parties principales, des parties subordonnées et des moindres parties 
entre elles. Or, cette liaison est telle que chacune, consultée en particulier, soit propre 
à enseigner, par sa seule mesure, quelle est la mesure, non seulement de chacune des 
autres parties, mais encore du tout, et que ce tout puisse réciproquement, par sa 
mesure, faire connaître quelle est celle de chaque partie. » 


Si nous comprenons bien ce passage, il résulterait de l’application d’un système de 
proportions en architecture, qu’il suffirait d’admettre une sorte de canon, de module, 
pour mettre sûrement un monument en proportion, et qu’alors les proportions se 
réduiraient à une formule invariable, d’une application banale. « Voilà, ajoute encore 
M. Quatremère de Quincy, ce qui n’existe point et ne saurait se montrer dans l’art 
de bâtir des Égyptiens, ni dans celui des gothiques; plus inutilement encore le cher- 
cherait-on dans quelque autre architecture. Et voilà quelle est la prérogative incon- 
testable du système de l’architecture grecque. » 


Il faut convenir que ce serait bien malheureux pour l’art grec s’il en était ainsi, et que 
si cet art se réduisait, lorsqu'il s’agit de proportions, à l’application rigoureuse d’un 
canon, le mérite des artistes grecs se bornerait à bien peu de chose, et les lois des 
proportions à une formule. 


Les proportions en architecture dérivent des lois plus étendues, plus délicates et qui 
s’exercent sur un champ bien autrement libre. Que les architectes grecs aient admis 
un système de proportions, une échelle harmonique, cela n’est pas contesté ni contes- 
table; mais de ce que les Grecs ont établi un système harmonique qui leur appartient, 
il ne s’ensuit pas que les Égyptiens et les gothiques n’en aient pas aussi adopté un 
chacun de leur côté. Autant vaudrait dire que les Grecs, ayant possédé un système 
harmonique musical, on ne saurait trouver dans les opéras de Rossini et dans les 
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symphonies de Beethowen que désordre et confusion, parce que ces auteurs ont pro 

cédé tout autrement que les Grecs. Quoi qu’en ait dit M. Quatremére de Quiney, lex 
proportions en architecture ne sont pas un canon immuable, mais une échelle harmo 

nique, une corrélation de rapports variables, suivant le mode admis. Les Grecs eux 

mêmes n’ont pas procédé comme le suppose l’auteur du Dictionnaire, et cela est à leur 
louange, car il existe dans leurs ordres mêmes des écarts notables de proportions: 
les proportions sont chez eux relatives à l’objet ou au monument, et non pas seule 

ment aux ordres employés. Nous avons expliqué ailleurs comment certaines lois déri 

vées de la géométrie avaient été admises par les Égyptiens, par les Grecs, les Romains, 
les architectes byzantins et gothiques, lorsqu'il s’agissait d’établir un système de 
proportions applicable à des monuments très divers; comment ces lois n'étaient point 
un obstacle à l’introduction de formes nouvelles; comment, étant supérieures à ces 
formes, elles ont pu en gouverner les rapports de manière à présenter un tout harmo 

nique à Thèbes aussi bien qu’à Athènes, à Rome aussi bien qu’à Amiens ou qu'à 
Paris; comme les proportions dérivent, non point d’une méthode aveugle, d’une for 

mule inexpliquée ou inexplicable, mais de rapports entre les pleins et les vides, les 
hauteurs et les largeurs, les surfaces et les élévations, rapports dont la géométrie 
rend compte, dont l’étude demande une grande attention, variable d’ailleurs, suivant 
la place de l’objet; comment, enfin, l’architecture n’est pas l’esclave d’un systéme 
hiératique de proportions, mais au contraire peut se modifier sans cesse et trouver 
des applications toujours nouvelles, des rapports proportionnels, aussi bien qu’elle 
trouve des applications variées à Pinfini, des lois de la géométrie; et c’est qu’en 
effet les proportions sont filles de la géométrie aussi bien en architecture que dans 
l’ordre de la nature inorganique et organique. 


Les proportions en architecture s’établissent d’abord sur les lois de la stabilité, et 
les lois de la stabilité dérivent de la géométrie. Un triangle est une figure entiérement 
satisfaisante, parfaite, en ce qu’elle donne l’idée la plus exacte de la stabilité. Les 
Égyptiens, les Grecs, sont partis de là, et plus tard les architectes du Moyen Âge 
n’ont pas fait autre chose. C’est au moyen des triangles qu’ils ont d’abord établi leurs 
règles de proportions, parce qu’ainsi ces proportions étaient soumises aux lois de la 
stabilité. Ce premier principe admis, les effets de la perspective ont été appréciés et 
sont venus modifier les rapports des proportions géométrales; puis ont été établis Les 
rapports de saillies, des pleins et des vides, qui, pendant le Moyen Âge du moins, 
sont dérivés des triangles. Nous avons indiqué même comment dans les menus 
détails de l’architecture les lignes inclinées à 45°, à 60° et à 30° ont été admises 
comme génératrices des tracés de profils. Les triangles acceptés par les architectes 
du Moyen Âge comme générateurs de proportions sont : 1° le triangle isocèle rec 
tangle; 2° le triangle que nous appelons isocèle égyptien, c’est-à-dire dont la base 
se divise en quatre parties, et la verticale tirée du milieu de la base au sommet en deux 
parties et demie; 3° le triangle équilatéral. Il est évident que tout édifice inscrit duns 
l’un de ces trois triangles accusera tout d’abord une stabilité parfaite; que toutes les 
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fois qu’on pourra rappeler, par des points sensibles à l’œil, l’inclinaison des lignes 
de ces triangles, on soumettra le tracé d’un édifice aux conditions apparentes de sta- 
bilité. Si des portions de cercle inscrivent ces triangles, les courbes données auront 
également une apparence de stabilité. Ainsi le triangle isocèle rectangle À donnera un 
demi-cercle; le triangle isocèle B et le triangle équilatéral C donneront des arcs brisés, 
improprement appelés ogives : courbes qui rappelleront les proportions générales 
des édifices engendrés par chacun de ces triangles. Ce sont là des principes très- 
généraux, bien entendu, et qui s’étendent à l’application, ainsi que nous allons le voir. 


Mais, d’abord, il convient d’indiquer sommairement les découvertes récemment faites 
par un savant ingénieur des ponts et chaussées, M. Aurès, relatives aux proportions 
admises Chez les Grecs. M. Aurès a démontré, dans plusieurs mémoires, que pour 
rendre compte du système de proportions admis par les Grecs, il fallait partir des 
mesures qu’ils possédaient, c’est-à-dire du pied grec et du pied italique, et en ce qui 
concerne les ordres, chercher les rapports de mesures, non pas au pied de la colonne, 
mais à son milieu, entre le soubassement et le chapiteau; c’est-à-dire par une section 
prise au milieu de la hauteur du fût. Les fûts des colonnes des ordres grecs étant 
coniques, il est clair que les rapports entre le diamètre de ces colonnes, leur hauteur 
et leurs entre-colonnements, différeront sensiblement si l’on mesure l’ordre à la base 
de la colonne au milieu du fût. 


Or, prenant les mesures au milieu du fût, et comptant en pieds grecs, si l’on est en 
Grèce, en pieds italiques, si l’on est dans la grande Grèce, on trouve des rapports 
de mesure tels, par exemple, que 5 pieds pour les colonnes, 10 pieds pour les entre- 
colonnements, c’est-à-dire des rapports exacts et conformes aux proportions indi- 
quées par Vitruve. Ce n’est point ici l’occasion d’insister sur ces rapports, il nous 
suffit de les indiquer, afin qu’il soit établi que les architectes de l’antiquité ont suivi 
les formules arithmétiques dans la composition de leurs ordres, des rapports de nom- 
bres, tandis que les architectes du Moyen Âge se sont servis des triangles pour obte- 
nir des rapports harmoniques. 


Il existait en France, dans une province très—éclairée et florissante, dès le 
xI* siècle, à Toulouse, un monument d’une grande importance, mais qui n’était 
guère apprécié, il y a quelques années, que par les artistes; c’est l’église Saint-Satur- 
nin, vulgairement dite Saint-Sernin. Cet édifice restauré, ou plutôt débarrassé des 
superfétations qui en dénaturaient les formes générales, a tout à coup pris aux yeux 
du public une valeur considérable. Ce n’est ni par le soin apporté dans l’exécution, ni 
par la richesse de la sculpture ou des moulures, ni par les détails, que cette énorme 
bâtisse a frappé les yeux de la foule, mais seulement par le rapport de ses proportions. 
L'église de Saint-Sernin a été conçue certainement par un architecte savant, très- 
versé dans la connaissance de son art, possédant des principes très-développés sur le 
rapport des proportions, mais exécutée par des ouvriers grossiers et à l’aide de maté- 
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riaux médiocres, dénaturée au xvi* siècle par des adjonctions qui en détruisent 
l’harmonie, et rangée par suite au nombre de ces essais des temps barbares. 


Aujourd’hui, grâce, disons-nous, à l’enlèvement de quelques pans de mur, au 
remplacement des couvertures d’après leur ancienne forme, voilà un édifice qui, tout 
massif qu’il est, présente un ensemble d’une élégance robuste qui charme les yeux 
les moins exercés, et fournit un spécimen des plus intéressants de ce que peut obtenir 
larchitecte par une judicieuse pondération des masses, par Ie rapport étudié des par- 
ties, sans le secours d’aucun ornement. Grand enseignement pour nous, qui, en 
appelant à notre aide toutes les ressources d’une exécution délicate, de la sculpture 
et des ordres superposés, des profils compliqués, ne parvenons pas toujours à arré- 
ter le regard du passant, et qui dépensons des millions pour faire dire parfois : 
« Que nous veulent ces colonnes, ces corniches et ces bas-reliefs? » 


L'intérieur de l’église de Saint-Sernin, bien que très-défiguré par des renforcements 
de piliers, par un sanctuaire ridiculement surchargé d’ornements de mauvais goût, 
et par un crépi grossier, d’une couleur déplaisante, avait seul conservé la renommée 
qu’il mérite. Cet intérieur, en effet, produit un effet saisissant et grandiose, bien qu’au 
total l'édifice ne soit pas d’une dimension extraordinaire. Cependant, sauf quelques 
chapiteaux, l’intérieur de l’église de Saint-Sernin laisse voir à peine quelques profils; 
ses piliers à sections rectangulaires sont nus, comme les parements et les arcs de 
voûtes; on ne voit dans tout cela qu’une structure, et l’effet qu’elle produit est dû à 
lharmonie parfaite des proportions. l 


- Comment cette harmonie a-t-elle été trouvée? 


Constatons d’abord un fait majeur : c’est que dans l’architecture du moyen âge 
le système harmonique des proportions procède du dedans au dehors. Les Grecs ne 
procédaient pas toujours de cette manière, mais bien les Romains dans leurs édifices 
voûtés et dans la construction de leurs basiliques. Cet énoncé demande quelques 
éclaircissements. Si nous considérons le Parthénon, ou le temple de Thésée, ou même 
les temples de la Grande Grèce, à l’extérieur, il nous est impossible de préjuger les 
proportions intérieures admises dans ces édifices. Nous voyons un ordre extérieur 
conçu d’après une harmonie de proportions admirable, mais nous ne pouvons en 
déduire l’échelle harmonique de l’intérieur. L’ordre extérieur et le mur de la cella 
nous masquent un ou deux ordres intérieurs superposés, des dispositions d’étages 
qui ne sont point visibles à l’extérieur, un ciel ouvert ou un couvert fermé, des escaliers 
que le dehors ne saurait faire deviner. Si bien qu’aujourd’hui encore, on peut se 
demander si les intérieurs de ces monuments étaient totalement clos ou présentaient 
une sorte de cour. Si les ordres placés à l’intérieur sont établis dans un rapport harmo- 
nique de proportions avec l’ordre extérieur, c’est là une question de pure convention, 
mais qui ne peut être appréciée par l’œil, puisque ces ordres extérieurs et intérieurs 
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ne sauraient être vus simultanément. C’est une satisfaction théorique que l’architecte 
s’est donnée. Supposons que les dispositions intérieures du Parthénon ne nous soient 
pas connues (et elles le sont à peine), sur dix architectes qui examineront cet extérieur 
seulement, nous n’aurons probablement pas deux restitutions pareilles de l’intérieur.Si, 
au contraire, dix architectes examinent seulement à l’extérieur, des thermes romains, 
ou l'édifice connu sous le nom de basilique de Constantin, à Rome, ou encore l’église 
de Sainte-Sophie de Constantinople, et qu’ils essayent d’en présenter les dispositions 
intérieures, il est évident qu’ils ne différeront dans cette restitution que sur quelques 
détails d’une importance secondaire. C’est que, dans ces édifices, l’aspect extérieur 
n’est autre chose que l’enveloppe exacte de la structure intérieure; par conséquent, si 
nous ne parlons que des proportions, c’est le système harmonique admis pour l’inté- 
rieur qui a commandé les proportions visibles à l’extérieur. En cela donc, les Romains 
ont procédé autrement que les Grecs. Mais, il faut le reconnaître, les Romains 
n'étaient guère sensibles à cet ordre de beautés simples qui ne s’expriment que par 
l’harmonie des proportions. Ils préféraient la richesse, le luxe ou la rareté des 
matières à un ensemble dont le seul mérite eût été d’être harmonieux; aussi la plupart 
de leurs édifices ne se recommandent-ils pas par ce juste emploi des proportions 
qui nous frappe et que l’on ne se lasse pas d’admirer dans les œuvres de la Grèce. 
Le Romain confond les dimensions avec les proportions, et, pour lui, la grandeur 
ne réside pas dans un accord des formes, mais dans leur étendue. 


Pour lui, ce qui est grand, c’est ce qui est vaste. 

Mieux doués heureusement du véritable sentiment de l’art que les Romains, les popu- 
lations occidentales, dès l’époque romane, donnèrent à l’étude des proportions une 
attention singulière. Soit que ce sentiment eût été provoqué ou réveillé par la vue des 
édifices romano-grecs de la Syrie, soit qu’il fût instinctif, nous voyons déjà, au com- 
mencement du x1I° siècle, qu’un système harmonique de proportions est adopté dans 
les provinces d’en deçà et d’au-delà de la Loire. Mais le système harmonique s’établit 
sur le principe de structure romaine, c’est-à-dire qu’il procède de l’intérieur à l’exté- 
rieur, que l’ossature apparente extérieurement n’est que l’enveloppe de la conception 
intérieure. Pour être plus clair, l’architecte proportionne son monument intérieure- 
ment, et ce parti pris fournit le système des proportions de l’extérieur. C’était, il faut 
bien en convenir, une idée juste; car, qu'est-ce qu’un édifice, sinon une nécessité enve- 
loppée? N'est-ce pas le contenu qui donne la forme de l’étui? N’est-ce pas le pied qui 
impose la forme à la chaussure? Et si aujourd’hui nous faisons des chaussures dans 
lesquelles on pourrait loger la main ou la tête, aussi bien et aussi incommodément 
que le pied, est-ce raisonner juste? 


Les édifices grecs, si beaux qu’ils soient (du moins ceux qui nous restent), ressemblent 
un peu à ces meubles qu’à l’époque de la Renaïssance on appelait des cabinets. Meu- 
bles charmants parfois, admirablement décorés, précieux objets d'amateurs et de 
musées, mais qui sont, de fait, un prétexte plutôt que l’expression d’un besoin réel. 
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Il n’était donc pas surprenant que les Grecs, amateurs passionnés de la forme 
extérieure, songeassent avant tout à cette forme, qu’ils aient inventé des ordres d'une 
si heureuse proportion, quitte à placer derrière eux des services qui n’avaient point 
toujours une intime corrélation avec ce système harmonique. Le sens pratique des 
Romains, toutes les fois qu’ils cessaient d’imiter les monuments grecs pour rester 
vraiment romains, leur avait prescrit une tout autre méthode de procéder, comme 
nous l’avons indiqué ci-dessus; mais il leur manquait, comme nous l’avons dit aussi, 
le sentiment délicat des proportions, et les Grecs étaient en droit de regarder leurs 
gros monuments concrets, moulant, pour ainsi dire, la nécessité intérieure, comme 
nous considérons une ruche d’abeiïlles ou des cabanes de castors, et de trouver là 
plutôt l’expression brutale d’un besoin qu’une œuvre d’art. 


Cependant les Grecs étaient des gens de trop d’esprit pour ne pas saisir tout le parti 
qu’on pouvait tirer du principe romain en lui appliquant de nouvelles lois harmo- 
niques : c’est ce qu’ils firent en Asie. Ils eurent la sagesse d’abandonner défini- 
tivement les méthodes de proportions des ordres de l’antiquité, pour soumettre 
la structure matérielle romaine à tout un système de proportions procédant du dedans 
au dehors. 


C’était là un trait de génie, ou plutôt une de ces ressources que le génie sait toujours 
trouver, lorsque changent les conditions dans lesquelles il se meut. C’est donc rai- 
sonner en dehors de la connaissance des faits et des circonstances, raisonner dans le 
vide, que de vouloir rapporter toute harmonie des proportions aux ordres grecs seuls. 
Les Grecs ont adopté un système harmonique propre aux ordres, lorsque les ordres 
formaient, pour ainsi dire, toute leur architecture; ils en ont admis un autre lorsque 
l’architecture romaine est venue s’imposer au monde, et découvrir des moyens 
neufs, utiles, nécessaires. Au point de vue de la structure, l’architecture romaine 
était en progrès sur l’architecture grecque; les Grecs se sont bien gardés de s’atta- 
cher à des traditions qui devaient cependant leur être chères, ils ont franchement 
admis le progrès matériel accompli et l’ont soumis à leur sentiment d’artistes, à leur 
esprit philosophique. Ils nous ont ainsi transmis des méthodes qui se sont bien vite 
développées au milieu de notre Occident, après les premières croisades. 


L'église de Saint-Sernin de Toulouse, est un des monuments de nos provinces 
méridionales qui donne la plus complète et la plus vive empreinte de ces influences 
romano-grecques et des principes de proportions qui avaient été appliqués à la 
structure romaine par les Grecs du Bas-Empire. En effet, le système de proportions 
admis à Saint-Sernin procède du dedans au dehors. 


Ce système de proportions est dérivé des triangles équilatéraux et isocëles rectan 
gles. Nous donnons d’abord la moitié de la coupe transversale de l’édifice. Le sol, 
AB, a été divisé en vingt parties de 0,813 m chacune (2 pieds et demi). Cinq parties 
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ont été prises pour la demi-largeur de la haute nef; deux parties pour l’épaisseur du 
pilier, dont le plan est donné en C; quatre parties pour la largeur du premier colla- 
téral; deux parties pour l’épaisseur du second pilier, dont le plan est donné en D; 
quatre parties pour le second coilatéral, compris l’épaisseur de la pile engagée; deux 
parties pour l’épaisseur du mur à la base; une partie pour la saillie du contre-fort à la 
base. 


La hauteur des bases intérieures ayant été fixée au niveau Æ, c’est de ce niveau 
que l’on a opéré pour établir le système des proportions, car on observera que c’est 
toujours le niveau des bases qui est considéré comme la ligne horizontale servant 
de base aux triangles employés pour établir les proportions intérieures d’un édifice 
pendant le moyen âge. Aussi ces bases sont-elles placées à un mêtre environ au- 
dessus du sol dans les édifices de la période gothique, et à 65 centimètres (2 pieds) 
au plus dans les monuments de la période romane. La saillie des piliers engagés ayant 
été fixée à 16 parties et demie. De ce point a, a été élevé le triangle équilatéral ab, 
qui donne la hauteur totale de l’édifice, le niveau des impostes c, le niveau des 
impostes d, et la hauteur des chapiteaux supérieurs e. 


Du même point a le triangle isocèle rectangle af ayant été élevé, il a donné le niveau 
des clefs des arcs g et le niveau des chapiteaux du triforium f Du point À (douzième 
partie et axe de la seconde pile) a été élevé le triangle équilatéral hi, qui a donné, à son 
sommet, le point de centre des voûtes en berceau et arcs-doubleaux de la haute nef. 
Les autres lignes à 45° ou à 60°, que nous avons tracées, indiquent suffisamment 
les opérations secondaires sans qu’il soit besoin de les décrire une à une. Ce qui 
ressort de ce système, c’est que l’architecte a prétendu soumettre les proportions de 
son édifice au tracé des deux triangles isocèle rectangle et équilatéral; car on obser- 
vera que tous les niveaux principaux, les points qui arrêtent le regard sont placés sur 
les lignes à 45° et à 60°. La silhouette extérieure de l'édifice ne sort sur aucun 


point de ces lignes inclinées; elle est comme ENEGRRE par ces lignes, et reproduit 


ainsi les formes et les proportions intérieures. 


Si nous examinons deux travées intérieures et extérieures de l’église de Saint-Sernin, 
nous voyons également que tous les niveaux, tous les points marquants de l’architec- 
ture, ont été obtenus äu moyen des deux mêmes triangles, c’est-à-dire à l’aide de 
lignes à 45° et à 60° rencontrant les verticales. De ce mode, il résulte un rapport géo- 
métrique entre les parties et le tout; une sorte de principe de cristallisation, dirons- 
nous, d’une grande puissance harmonique. La preuve, c’est l’effet que produit cet édi- 
fice. Mais l’architecte de Saint-Sérnin, bien qu’employant un procédé géométrique 
pour établir les proportions de l'édifice, n’a pas moins tenu compte des effets de la 
perspective. | 


Ainsi, par exemple, si nous jetons les yeux sur les travées extérieures en 4, nous 
voyons. que le grand triangle équilatéral ab, qui, à l’intérieur B, donne le rapport 
de la hauteur des chapiteaux avec l’écartement des colonnes des travées, par l’effet 
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de la perspective, extérieurement, le comble c disparaissant à l'œil, le point d vient 
tomber sur le point e, et ainsi le triangle équilatéral dfg complète les llgnen inelinégh: 
à 60° ae. La clef de l’archivolte f, quand on se place dans l'axe d'une travée, ent dant 
un rapport d’harmonie avec l’écartement des contre-forts des deux autres travées à 
droite et à gauche, bien qu’à l’extérieur, à cause de la saillie du comble du second 
collatéral, l’architecte ait dû procéder autrement qu’à l’intérieur, où la travée se 
présente sur un seul plan vertical, et reprendre une opération nouvelle au-dessus de ce 
comble; cependant on voit, par cet exemple, qu’il a pu établir un rapport entre lex 
deux opérations, celle du collatéral inférieur et celle du triforium. Tout cela dénote 
évidemment un art très savant, une étude approfondie des effets, des connaissuncen 
supérieures, une expérience consommée. 


Ailleurs, nous avons expliqué comment les proportions des cathédrales de Paris 
et d’ Amiens avaient été établies à l’aide des triangles égyptien et équilatéral. 


En effet, le triangle isocèle rectangle est rarement admis comme principe de propor 
tions dans les édifices de la période gothique; le triangle dont la base contient quatre 
parties, et la verticale élevée du milieu de cette base au sommet, deux parties et demie 
(triangle égyptien), et le triangle équilatéral, deviennent dorénavant les générateurs 
des proportions. 


Nous en trouvons un exemple frappant .dans un édifice remarquable par l’harmonie 
parfaite de ses parties, la sainte Chapelle du Palais, à Paris. Ce monument religieux 
considéré de tout temps, avec raison, comme un chef d'œuvre, procède, quant à ses 
proportions, de triangles équilatéraux. 


La sainte Chapelle de Paris se compose de deux étages : la chapelle basse et lu 
chapelle haute. Voici comment Pierre de Montereau, l’architecte de ce monument, a 
procédé pour établir ses plans et coupes : 


En 4, est tracée une travée du plan du rez-de-chaussée; en B, une travée du plan du 
premier étage. Au premier étage, la projection horizontale des voûtes est obtenue au 
moyen du triangle équilatéral abc, le sommet © donnant le centre de la clef de ln 
voûte; les nervures des arcs ogives sont projetées suivant les lignes bc, ac, la base ah 
étant le nu intérieur. Le niveau d du banc intérieur (voy. la coupe transversale) est 
la base de l’opération. Le nu intérieur étant la verticale e (c’est l’axe des colonnettes 
de l’arcature), le triangle équilatéral e/£ a été élevé sur la base, dont eh est la moitié. 
Les côtés de ce triangle équilatéral ont été prolongés indéfiniment. La ligne horizon 
tale ik étant donnée comme le niveau de l’appui des grandes fenêtres, sur la banc /4 
égale à he a été élevé le second triangle équilatéral, dont / est le sommet. Ce som 
met a donné la hauteur des naissances de la voûte. Le côté gf prolongé a donné en 
les clefs des arcs des fenêtres. Pour la chapelle basse, les axes des colonnes isolées ne 
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trouvent élevés aux deux extrémités de la base du triangle équilatéral dont n0 est un 
des côtés. Du niveau p (naissance des voûtes basses) et de l’axe des colonnes, la ren- 
contre de la ligne pq avec prolongement du côté fe a donné la clef des fenêtres de la 
chapelle basse. Les côtés fm prolongés ont servi à poser les pinacles supérieurs. La 
pente rs du comble est également tracée suivant un angle de 60°. Ainsi, pour la coupe 
transversale comme pour le plan du premier étage, les triangles équilatéraux ont été 
les générateurs des proportions. 


La même méthode de tracé a été observée pour le dehors. Si nous prenons deux tra- 
vées de la sainte Chapelle de Paris, nous voyons que les axes des contre-forts étant 
donnés en 4, b, c, ac étant pris comme base, on a élevé le triangle équilatéral ace, qui 
a donné le niveau du bandeau d’appui des fenêtres. 


Les côtés prolongés de ce triangle, établi sur chaque travée, ont donné une suite de 
losanges à 60° et toutes les hauteurs; celles des naissances et clefs des arcs des 
fenêtres, celle de la corniche g supérieure, celle À des pinacles. Quant aux gâbles 
des fenêtres, tracés suivant des triangles dont les côtés sont au-dessous de 60°, 
le triangle équilatéral a encore été rappelé par le niveau de la bague ÿ des fleurons 
supérieurs. Dans cet édifice, l’unité des proportions est donc obtenue au moyen de 
l'emploi des triangles équilatéraux. Des rapports constants s’établissent ainsi entre 
les parties et le tout, puisque l’œil trouve tous les points principaux posés sur les 
sommets de triangles semblables. 


Ces méthodes permettaient un tracé rapide, et toujours établi d’après un même prin- 
cipe pour chaque édifice. C’est qu’en effet les architectes qui tentent aujourd’hui 
d’élever des constructions suivant le mode dit gothique, s’ils veulént (comme cela se 
pratique habituellement) suivre leur sentiment, composer sans l’aide d’une méthode 
géométrique, se trouvent bientôt acculés à des difficultés innombrables. Ne sachant 
sur quelles bases opérer, ils procèdent par une suite de tâtonnements, sans jamais 
rencontrer, soit des proportions heureuses, soit des conditions de stabilité rassurantes. 
Il est certain que si les maîtres du moyen âge avaient composé ainsi dans le 
vague, sans méthodes fixes, non seulement ils n’auraient jamais pu trouver le temps 
de construire un aussi grand nombre de monuments, mais encore ils n’auraient point 
obtenu cette parfaite unité d’aspect qui nous charme et nous surprend encore 
aujourd’hui. Au contraire, partant de ce principe de la mise en place et en proportion 


par le moyen des triangles, ils pouvaient très rapidement établir les grandes lignes . 


générales avec la certitude que les proportions se déduisaient d’elles-mêmes, et que 
les lois de la stabilité étaient satisfaites. Ce n’est pas à dire, cependant, que le senti- 
ment de l’artiste ne dût intervenir, car on pouvait appliquer ces méthodes suivant des 
combinaisons variées à l'infini. La sainte Chapelle de Paris, la cathédrale d'Amiens, 
sont évidemment tracées par des artistes d’une valeur peu commune; mais, à côté de 
ces monuments, il en est d’autres où le principe de l’emploi des triangles, bien 
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qu’admis, ne l’a été qu’imparfaitement, et où, par suite, les proportions obtenues sont 
vicieuses. Nous en avons un exemple frappant dans le tracé de la cathédrale de 
Bourges. Ce grand monument, qui présente de si belle parties, un plan si largement 
conçu, donne en coupe, et par conséquent à l’intérieur, des proportions disgracieuses 
par l’oubli d’une des conditions de son tracé même. 


Contrairement à la méthode admise au xui° siècle, tout le système des proportions 
de la cathédrale de Bourges dérive du triangle isocèle rectangle, et non point du 
triangle équilatéral. C'était là un reste des traditions romanes, très-puissantes 
encore dans cette province. 


Le plan de la nef, dont nous présentons quelques travées est dérivé d’une suite de 
triangles isocèles rectangles. La nef principale donne des carrés de deux en deux tra- 
vées. Quant aux nefs latérales doubles, elles ont de même été engendrées par la pro- 
longation des côtés de ces triangles; mais, dans la crainte d’exercer des poussées trop 
actives sur les piliers de la nef centrale, l’architecte a avancé le second rang des piles 
À en dedans des axes a, afin de diminuer la largeur du premier collatéral. Les centres 


* des clefs des voûtes du premier collatéral se trouvent donc ainsi déportés en b, et les 


centres des clefs de voûtes du second collatéral en c. Prenant la ligne ef comme 
moitié de base, l’architecte a élevé le demi-grand triangle isocèle rectangle efg, dont 
les côtés, par leur rencontre avec les piliers, ont donné les niveaux À du bandeau du 
triforium du grand bas côté et des tailloirs des chapiteaux ? du premier collatéral. Du 
sommet g, tirant une ligne horizontale, la rencontre de cette ligne avec l’axe vertical 
des piles de la seconde nef en 4 a donné la base d’un second triangle isocèle rectangle, 
dont la moitié est gkl. Le point / a fixé le sommet de l’arc-doubleau, et par conséquent 
la hauteur de la nef. Pour être logique, le point / aurait dû donner le niveau de la base 
d’un troisième triangle isocèle rectangle opq, dont le sommet g aurait été la clef de 
l’arc-doubleau de la haute nef. Ainsi l’écartement des axes extrêmes aurait donné la 
base du premier triangle, l’écartement des axes intermédiaires la base du second, et 
l’écartement des axes intérieurs la base du troisième. On obtenait ainsi une proportion 
parfaitement harmonique; tandis que le sommet du second triangle ayant donné le 
sommet des arcs-doubleaux, il en résulte un écrasement dans la partie supérieure de 
l'édifice, qui détruit toute harmonie. Les fenêtres hautes paraissent trop courtes de 
moitié, et le grand collatéral beaucoup trop élevé en proportion de la hauteur de la 
grande nef. Nous serions très-disposé à penser que ce dernier parti ne fut adopté que 
comme moyen de terminer promptement l'édifice, les ressources alors venant à 
manquer, et que le projet primitif donnait les proportions indiquées sur notre figure, 
lesquelles sont la déduction naturelle du système employé. Un fait vient appuyer 
notre opinion : les arcs-boutants supérieurs tracés en "1 (arcs-boutants existants et 
qui sont les seuls datant de la construction primitive de la nef) paraissent bien plutôt 
avoir été disposés pour buter les voûtes C que les voûtes D. Quoi qu'il en noit, 
qu’il y ait eu changement ou réduction du projet primitif, l’intérieur de la cathédrale 
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de Bourges est d’une proportion fâcheuse, et cela parce que la méthode admise n’a 
pas été rigoureusement suivie dans ses conséquences. On n’en peut dire autant de 
l'intérieur du chœur de Beauvais, qui, avant les changements que le xiv° siècle appor- 
ta aux dispositions premières, étant un chef-d'œuvre. Toutes les parties, dans ce 
vaste édifice, dérivent du triangle équilatéral, depuis le plan jusqu’aux ensembles et 
détails des coupes et des élévations. 


Malheureusement la cathédrale de. Beauvais fut élevée avec des ressources trop 
médiocres et des matériaux faibles, soit comme qualité, soit comme hauteur; des 
désordres, provenant de la mauvaise exécution, nécessitèrent des travaux de reprises 
et de consolidation, des doublures de piles, qui détruisirent en grande partie l’effet 
vraiment prodigieux que produisait cet immense vaisseau, si bien conçu théorique- 
ment et tracé par un homme de génie. Malgré ses belles proportions, l’église de Notre- 
Dame d'Amiens est inférieure à ce qui nous reste de la cathédrale de Beauvais, et 
celle de Cologne, bâtie quelques années plus tard sur un plan et des coupes sembla- 
bles, est bien loin de présenter des dispositions aussi heureuses. Là, à Cologne, 
l’architecte a suivi rigoureusement les données géométriques; sa composition est une 
formule qui ne tient compte ni des effets de la perspective, ni des déformations que 
subissent les courbes en apparence, à cause de la hauteur où elles sont placées. 
Aussi le chœur de Cologne surprend plus qu’il ne charme; le géomètre a supprimé 
Partiste. Il en est pas de. même à Beauvais, ni dans chacun des bons édifices de la 
période gothique française : l’artiste est toujours présent à côté du géomètre, et sait, 
au besoin, faire fléchir les formules. M. Boisserée, dans sa monographie de la 
cathédrale de Cologne, a parfaitement fait ressortir l’emploi du triangle équilatéral 
dans la construction de cet édifice. Mais le savant archéologue ne nous semble pas 
avoir étudié à fond nos monuments de la période antérieure. M. Felix de Verneilh 
a relevé quelques erreurs de M. Boisserée relatives à nos cathédrales, notamment en 
ce qui concerne les mesures de Notre-Dame d'Amiens; mais, d’autre part, M. Felix 
Verneiïlh n’attache pas à ces méthodes géométriques l’importance qu’elles méritent. 
« Dresser un plan d’après le principe du triangle équilatéral, c’est un tour de force 
comme un autre; mais est-il entré dans la pensée du maître de l’œuvre? C’est une 
entrave plutôt qu’une source d’harmonie; le maître de l’œuvre s’en était-il embar- 
rassé? Nos grands artistes des x11° siècle et xr° siècle, cela est asttesté par leurs 
monuments, se dirigeaient par l’expérience, non par des théories, dans la création du 
style ogival. Hommes de bon sens avant tout, ils n’avaient qu’une règle, qu’un prin- 
cipe : parvenir, avec le moins de frais possibles, à l’effet le plus grand, en évitant les 
fautes et en s’appropriant le succès de leurs devanciers. L’architecte de Cologne, qui 
les suivait immédiatement et qui les imitait de si près, serait-il donc déjà devenu si 
fort en architecture mystique? Pour notre compte, nous avons beaucoup de peine à 
nous le figurer, et nous penserions volontiers que cette science, affectée et inutile, 
est venue bien plus tard au monde, par exemple au Xxv° siècle, avec la franc- 
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maçonnerie, lorsque les architectes n’avaient plus qu’à tout raffiner et À subtiliser 
sur toute chose. » 


Nous avons cité tout ce passage, dû à une plume autorisée, parce qu'il tend à établir 
une certaine confusion dans l’étude de cet art du Moyen Âge, et qu'il appuie un pré: 
jugé fâcheux, à notre sens. La géométrie et ses applications ne sont point une science 
inutile pour les architectes, et il n’y a pas de tour de force à se servir d'une flauré 
géométrique pour établir une figure harmonique en architecture. Nous dirons même 
qu’il est impossible à tout praticien de concevoir et de développer un système harmo: 
nique sans avoir recours aux figures géométriques ou à l’arithmétique. Les Égypüens, 
les Grecs, n’ont pas procédé autrement, et le bon sens ne saurait indiquer d'autren 
méthodes de procéder. Il n’est pas douteux que l'architecte de Cologne et ses 
successeurs, en France et en Allemagne, ont subtilisé sur les systèmes de leurx 
devanciers, mais ceux-ci en possédaient, nous venons de le démontrer, et il n'était 
pas possible d’élever de pareils monuments sans en posséder. Un système géomé 
trique ou arithmétique propre à établir des lois de proportions, loin d'être une 
entrave, est au contraire un auxiliaire indispensable, car il nous faut bien nous servir 
de la règle, du compas et de l’équerre pour exprimer nos idées. Nous ne pouvons 
établir un édifice à l’aide d’un empirisme vague, indéfini. Disons-le aussi, jamais 
les règles, dans les productions de l’esprit humain, n’ont été une entrave que pour 
les médiocrités ignorantes; elles sont un secours efficace et un stimulant pour les 
esprits d’élite. Les règles, si sévères, de l’harmonie musicale, n’ont point empêché 
les grands compositeurs de faire des chefs-d’œuvre et n’ont point étouffé leur inspi 
ration. Il en est de même pour l’architecture. Le mérite des architectes du Moyen 
Âge a été de posséder des règles bien définies, de s’y soumettre et de s’en servir. Un 
malheur aujourd’hui dans les arts, et particulièrement dans larchitecture, c'est de 
croire qu’on peut pratiquer cet art sous l’inspiration de la pure fantaisie, et qu'on 
élève un monument avec cette donnée très-vague qu’on veut appeler le goût, comme 
on compose une toilette de femme. Nos maîtres du Moyen Âge étaient plus séricux, 
et, quand ils posaient la règle et l’équerre sur leur tablette, ils savaient comment ils 
allaient procéder; ils marchaient méthodiquement, géométriquement, sans passer 
leur temps à crayonner au hasard, en attendant cette inspiration vague à laquelle 
les esprits paresseux s’habituent à rendre un culte. 


D'ailleurs l’emploi de ces méthodes géométriques n’était pas, répétons-le, une for 
mule invariable, c'était un moyen propre à obtenir les combinaisons les plus variées, 
mais combinaisons dérivant toujours d’un principe qu’on ne pouvait méconnuître 
sans tomber dans le faux. 


Examinons donc comment l’architecte du chœur de Beauvais s’y est pris pour établir 
ses plans et ses élévations. 


132 Sur l'espace architectural 


La figure 8 donne une portion du chœur de la cathédrale de Beauvais, l’axe étant en 
A4. D'abord les axes des piles principales qui portent la haute nef ont été fixés à 
14,95 m d’écartement (46 pieds). Sur un point a pris sur l’un de ces axes, il a été 
élevé une ligne ab à 60°, laquelle a donné, par sa rencontre avec l’autre axe le point 
b, centre d’une pile comme le point à. Tirant du point b une perpendiculaire aux 
axes, .on a obtenu le point de rencontre c, centre d’une troisième pile. Ainsi ont été 
posés les centres des piles. Procédant toujours de même et prolongeant les lignes à 
60°, on a obtenu une suite de triangles équilatéraux qui ont donné à leurs sommets 
les axes C des piles intermédiaires du double collatéral et le nu extérieur D du mur 
du bas côté. Les diamètres des noyaux cylindriques des piles de la haute nef ont été 
fixés à 4 pieds, ceux des piliers intermédiaires à 40 pouces; l’épaisseur du mur D, 
à 4 pieds. Ainsi ont été établis les axes, les écartements des piles, les largeurs des col- 
latéraux. Jusqu’à présent le géomètre seul est intervenu. Il a toutefois la confiance 
d’avoir, grâce à sa méthode, établi sur plan horizontal des rapports harmonieux. En 
effet, une des conditions d’harmonie, en fait d’architecture, c’est d’éviter, en appa- 
rence directe, les divisions égales, mais cependant de faire que des rapports s’éta- 
blissent entre elles. Par le moyen de ce tracé, les écartements entre trois des piles 
du chœur sont égaux, mais ces écartements sont plus de la moitié de l’ouverture de 
la nef. Les axes des piles a et c sont éloignés de plus de la moitié de l’entre-axe direct 
cb, tandis que les axes de ces piles a et c sont écartés de la moitié de la diagonale ab. 
Il y a donc rapport et dissemblance. De même les axes des piles a et d sont moins 
espacés que les axes & et ©, mais ont entre eux une distance égale à la moitié de 
l’entre-axe ae. L’écartement df est plus petit que l’écartement ad. De sorte que si, 
dans le sens longitudinal, les travées sont pareïlles, dans le sens transversal elles sont 
dissemblables, diminuant vers les extrémités. Cela était en outre conforme aux règles 
de la stabilité, car il était important de réduire successivement les poussées en äppro- 
chant du vide. 


Mais ce chœur s’ouvre sur un transsept égal à la grande nef en largeur. L’architecte, 
l'artiste, le praticien sent que les grandes archivoltes bandées sur les piles a, €, vont 
exercer une poussée active sur la première pile g du chœur, qui n’est plus étrésillonnée 
à la hauteur de ces archivoltes. D’abord il augmente la section de cette pile, puis il 
diminue l’écartement de la première travée B. 


Non-seulement ainsi il soumet son tracé à une loi de stabilité, mais il satisfait l’œil, 
en donnant plus de fermeté à sa pile d’angle et moins d’écartement à cette première 
travée. 


Il rassure le regard, tout comme les Grecs l’avaient fait, lorsqu'ils diminuaïient le 
dernier entre-colonnement à l’angle d’un portique, et qu’ils augmentaient le diamètre 
de la colonne angulaire. En G, cet architecte, sur la travée du transsept, compte élever 
une tour; il renforce les piles 4 et i, comme nous l’avons tracé. Cette méthode appli- 


Viollet-le-Duc 133 


quée en plan horizontal donne le moyen de tracer les arcs des voûtes suivant den 
rapports harmonieux. Ainsi, pour les arcs-doubleaux, l’architecte a divisé la baue 
kf en quatre parties, il a pris trois de ces parties pour la hauteur de la flèche {/; pour 
l’arc ogive, il a également divisé la base mf en quatre parties, et pour la hauteur de lu 
flèche no il a pris deux parties et demie : il en résulte que la flèche no est égale, à 
quelques centimètres près, à la flèche ij. Deux de ces dernières parties ont servi pour 
la base fn des formerets dont les centres sont en fñ, et qui inscrivent ainsi un triangle 
équilatéral; car on observera que la base nf est égale au côté /b, projection horizon: 
tale du formeret. Sur son plan horizontal, l’architecte établissait ainsi tous les rap- 
ports harmoniques des parties, les arcs des voûtes, et n’avait plus qu’à procéder par 
une méthode analogue, en projection verticale, pour que les rapports de hauteurs et 
de largeurs fussent établis. Prenant une travée ca en élévation, et, des axes, des piles, 
élevant des triangles équilatéraux formant une suite de losanges, les sommets a 
ont donné le niveau des naissances des archivoltes des collatéraux; les sommets b 
des triangles dont la base est prise à la hauteur des astragales © des colonnettes 
accolées ont donné le niveau du cordon inférieur du triforium; la rencontre des lignes 
verticales d avec les côtés des triangles, le niveau e du cordon supérieur du trifo- 
rium; les sommets f le niveau des naissances des grandes voûtes, et les points de 
rencontre g le niveau des naissances des formerets. Il résulte de ce tracé que la hauteur 
hp (c’est toujours au-dessus des bases que les opérations sont faites), égale la largeur 
de la grande nef entre axes des piles; que la häuteur 4 du triforium égale la hauteur 
pb, que la hauteur bf égale la hauteur hp, ou la largeur de la nef entre axes; que 
cependant, grâce au démanchement des triangles en c, il y a une différence bo qui 
empêche de deviner, pour l’œil, cès rapports exacts qui eussent été choquants; 
toute harmonie de proportions exigeant, comme nous l’avons dit plus haut, des 
rapports, mais non des similitudes. On constatera également que la ligne mn est 
égale à la.base du triangle; c’est dire aux entre-axes des piles de deux en deux tra- 
vées, ce qui donne une apparence de stabilité à la pile, étayée, pour ainsi dire, par 
des côtés fictifs que l’œil trace sans s’en rendre compte; que les archivoltes en s sont 
tangentes au prolongement de ces côtés; que de même, les chapiteaux é qui portent 
les arcs des grandes voûtes sont étayés par les côtés ji. Si nous pouvions suivre cette 
composition dans tous ses détails, nous verrions que ce principe est appliqué dans le 
tracé du triforium, des meneaux des fenêtres, etc. : 


Si maintenant nous prenons un édifice ne possédant qu’un seul vaisseau voûté, comme 
la salle synodale de Sens, bâtie en même temps que le chœur de Beauvais, nous ver. 
rons que l’architecte a procédé d’après une méthode semblable à celle que nous 
venons de décrire. Un quart de travée de cette salle étant figuré en ABC, la voûte 
a d’abord été tracée, c’est-à-dire que sur la projection horizontale 4C de l’arc ogive, 
on a tracé le demi-cercle ab qui est le rabattement de la moitié de cet arc; prenant sur 
le demi-diamètre aC une longueur ad égale à la moitié de la base de l'are-doubleau, 
et élevant une perpendiculaire de sur la ligne aC, le point de rencontre e a donné In 
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clef de l’arc-doubleau et ae sa courbe; donc de est la flêche de cet arc-doubleau. 
Du niveau des bases f, g, des piles, élevant un triangle équilatéral /gh, et sur la verti- 
cale abaissée du sommet, prenant une longueur hd égale à ed, le point d’ a donné le 
niveau des naissances des arcs des voûtes, et la proportion de la salle a été ainsi éta- 
blie. Pour le tracé du fenêtrage qui clôt l’extrémité de cette salle, on a procédé par le 
moyen des triangles équilatéraux, ainsi que l’indique le côté iK. Donc, des rapports 
de proportions ont été établis entre ce fenêtrage et la salle elle-même. 


Sous la grande salle synodale de Sens, il existe un rez-de-chaussée voûté sur une 
épine de colonnes. Le procédé employé pour établir les proportions de cet intérieur 
est le même que celui que nous venons d’indiquer. 


Ces exemples suffisent pour démontrer qu’un système harmonique de proportions 
était adopté par les architectes du moyen âge dans la composition de leurs édifices, 
système qui procédait de l’intérieur à l’extérieur. Ce système diffère essentiellement 
de celui des Grecs, qui procédait de l’extérieur à l’intérieur et par le rapport des 
nombres; mais on ne peut nier qu’il ne soit logique et conforme aux lois de la statis- 
tique. Il n’y a donc point à comparer ces systèmes et à vouloir appliquer les méthodes 
de lun à l’autre; on ne peut que les étudier séparément. Parce que les Grecs ont 
inventé les ordres et leur ont donné des proportions excellentes, on ne saurait 
conclure de ce fait qu’il ne puisse exister un autre principe de proportions; et si la 
colonne, dans l'architecture du moyen âge, n’est pas soumise aux lois propor- 
tionnelles qui régissent la colonne grecque, de ce qu’elle n’a plus que des proportions 
relatives au lieu de posséder des proportions absolues, on n’en pourrait conclure que 
l’architecture gothique, ainsi que l’a fait M. Quatremère de Quincy, est dénuée de tout 


* principe de proportions. La colonne, dans l’architecture romane et gothique, n’est 


plus un support destiné à soutenir une plate-bande, c’est un nerf recevant des arcs 
de voûtes; sa fonction n’étant plus la même, il est assez naturel que ses proportions 
différent. Au lieu d’être un objet principal dans l’architecture, elle n’est plus qu’un 
objet accessoire qui se soumet aux lois générales de la structure et aux proportions sur 
lesquelles celle-ci s’établit. Mais en ce point, comme en beaucoup d’autres, lorsqu'il 
s’agit de comparer les arts de Pantiquité et ceux du moyen âge, on commence 
par uù malentendu : autant vaudrait dire que la langue française n’est pas une 
langue, parce qu’elle possède une syntaxe différente de la syntaxe grecque, ou qu’un 
cheval est un animal difforme parce que son organisation diffère essentiellement 
de l’organisation d’une hirondelle. 


C'est, à notre sens, rapetisser le champ des études, et réduire singulièrement les 
ressources de l’art que de prétendre borner l’esprit humain à une seule donnée, 
si parfaite qu’elle soit; et si Pon voulait absolument établir une comparaison entre 
l’art grec et l’art du moyen âge, il faudrait d’abord imposer à un architecte grec 


= 
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le programme qui fut donné à l'architecte de la cathédrale de Beauvals, et velr 
comment, à l’aide de ces éléments, il pourrait y satisfaire. Or, les programmes donnds 
de nos jours se rapprochant sensiblement plus de ceux qui étaient imposés aux 
architectes du moyen âge que de ceux fournis aux architectes grecs, on ne congolt 
guère comment, pour les remplir, soit par les moyens matériels, soit par les formes 
d’art, on doive plutôt recourir à l’architecture grecque qu’à celle admise par les 
artistes du moyen âge; et pourquoi, pour quelle raison, on supprimerait cet ordre 
de travaux humains qui peut fournir des éléments applicables à tous les points de 
vue. 


Mais, dans une autre partie de cet ouvrage, nous avons fait ressortir des dissem 
blances non moins grandes entre les architectures antique et du moyen âge; noux 
avons fait voir que si les architectes de la Grèce et de Rome soumettaient les par. 
ties de leurs édifices au module, c’est-à-dire à un système de proportions dépendant 
de l’art seul, les architectes du moyen âge avaient tenu compte de l’échelle humaine, 
c’est-à-dire de la dimension de l’homme. C’est là un point capital et qui dut nécessai 
rement établir dans le mode des proportions. un élément nouveau. En effet, les bases, 
les chapiteaux, les diamètres de colonnes, les profils et les bandeaux, les baies, les 
appuis, devraient nécessairement, d’après la donnée des artistes du moyen âge, 
tout d’abord et quelle que fût la dimension de l’édifice, rappeler la taille humaine. 
C'était un moyen de présenter aux yeux la dimension vraie d’un monument, puis 
qu’on établissait ainsi dans toutes les parties un rapport exact avec l’homme. 


Nous admirons autant que personne les principes de proportions qui régissent 
larchitecture grecque, mais nous ne pensons pas que ces principes soient les seuls 
admissibles; nous sommes bien forcés de reconnaître l’existence d’un nouveau mode 
de procéder chez les maïtres du moyen Âge, et, en l’étudiant, nous ne saurions en 
méconnaître l’importance. Les Grecs admettaient la puissance des nombres : c'était, 
pour ainsi dire, chez eux un principe religieux. Les nombres impairs et leurs multiples 
dominent, 3, 9, 7, 21, 49; mais ils ne tiennent aucun compte de l’échelle humaine: ils 
établissent une harmonie parfaite à l’aide de ces combinaisons de nombres. Cela est 
admirable sans contredit, et mériterait même une étude plus attentive de la part de 
ceux qui prétendent posséder le monopole des connaissances de cet art (bien qu'ils se 
contentent d’en étudier sans cesse les produits, sans jamais en déduire un système 
philosophique, dirons-nous); mais, à côté ou à la suite de cette méthode arithmétique 
si intéressante, il y a la méthode géométrique du moyen âge, et l’intervention de 
l’échelle humaine, qui sont d’une certaine valeur et qu’on ne saurait dédaigner. 


Nous n’avons présenté dans cet article, jusqu’à présent, que des exemples tirés 
de monuments religieux; cependant il n’en faudrait pas conclure que les architectes 
du moyen âge ne songeaient pas aux proportions, lorsqu'ils élevaient des édificen 
civils. Loin de là : nous.les voyons suivre leurs principes de proportions par voie 
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géométrique, dans des monuments d’utilité publique, dans des maisons, dans des 
ouvrages même de défense; car ils ne pensaient pas qu’une tour se défendit plus mal 
contre des assaillants parce qu’elle était établie sur d’heureuses proportions. Et c’est 
en cela que nous n’hésitons pas à donner à ces maîtres trop méconnus un brevet 
d’artiste. Certes il était plus aisé de mettre un monument en proportion par des 
combinaisons de nombres, indépendamment de l’échelle humaine, que de satisfaire 
les yeux en observant la loi de l’échelle humaine. Alors les combinaisons de nombres 
ne pouvaient plus être appliquées, car il fallait toujours partir d’une unité invariable, 
la taille de l’homme, et cependant trouver des rapports harmonieux : on comprend 
comment, dans ce dernier cas, la méthode géométrique devait être préférée à la 
méthode arithmétique. 


Prenons encore un exemple, tiré cette fois d’un édifice civil. La façade de l’ancien 
hôpital de Compiègne date du milieu du xmr° siècle : c’est un simple pignon fermant 
une salle à deux travées. Pour mettre cette façade en proportion, l’architecte s’est 
servi du triangle égyptien, c’est-à-dire du triangle dont la base a quatre parties, et 
la perpendiculaire abaissée du sommet sur la base deux et demie. Non-seulement Pin- 
clinaison de la pointe du pignon est donnée par les côtés du triangle, mais notre figure 
fait voir que les lignes parallèles à ces côtés donnent les niveaux des chapiteaux a, 
des bases b, des chapiteaux d, du glacis c; que ces côtés sont répétés en /; au- 
dessus des fenêtres supérieures, et tracent des gâbles qui n’ont d’autre raison d’être 
que de rappeler le triangle générateur; que les arcs des fenêtres g sont inscrits dans les 
côtés des triangles; que l’œil rencontre des points h, i, m, n, tous posés sur ces côtés. 
La méthode admise, l’architecte établissait, par exemple, un rapport géométrique 
entre les fenêtres longues du rez-de-chaussée et les portes, ainsi que l'indique le 
tracé À. L’œil rencontrait donc sur toute cette façade des points posés sur les lignes 
inclinées parallèles aux côtés du triangle générateur. Il en résultait naturellement des 
rapports, une suite de déductions harmoniques qui constituent un véritable système 
de proportions. Ajoutons que dans cette façade, comme dans toute l'architecture 
du moyen âge, l’échelle humaine est le point de départ. Les contre-forts ont 3 pieds 
de largeur: le socle est profilé à 4 pieds au-dessus du sol; les portes ont une toise de 
largeur, etc. 


Si l’on prend la peine d’appliquer cette méthode de l’emploi des triangles, comme 
moyen de mettre les édifices en proportion, à tous les monuments du moyen âge 
ayant quelque valeur, on trouvera toujours qu’on a procédé par des tracés logiques, 
établissant des rapports harmonieux par des sections de lignes parallèles aux côtés 
de ces triangles, et marquant, pour l’œil, des points de repère qui rappellent ces lignes 
inclinées, soit à 45°, soit à 60° soit à 52°. 


Si, au lieu de suivre sans examen, sans analyse, des traditions dont nous ne cher- 
chons même plus à découvrir les principes, nous prenions confiance dans l’emploi 
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des méthodes raisonnées, nous pourrions tirer parti de ces exemples d’architecture 
du moyen âge, et nous en servir, non pour les imiter platement, mais pour les étendre 
ou les perfectionner. Nous arriverions peut-être à établir un système harmonique 
de proportions complet, nous qui n’en possédons aucun, et qui nous en tenons au 
hasard ou à ce que nous appelons le sentiment, ce qui est tout un. Les Grecs, personne 
ne le contestera, étaient doués d’une délicatesse supérieure à la nôtre. Sur toute ques- 
tion d’art, si ces hommes, placés dans un milieu excellent, croyaient nécessaire de 
recourir à des lois arithmétiques lorsqu'ils voulaient mettre un édifice en proportion, 
et ne se fiaient pas à cette inspiration fantasque et variable que nous décorons du nom 
de sentiment, comment nous qui, relativement, ne sommes pourvus que de sens gros- 
siers, aurions-nous cette prétention de ne reconnaître aucune loi et de procéder au 
hasard, ou de croire que nous suivons les lois établies par les Grecs, quand nous ne 
savons plus en interpréter le sens, nous bornant seulement à en reproduire la lettre? 
Mesurant cent fois le Parthénon avec des différences de quelques millimètres, à quoi 
nous servira cette compilation de documents, si nous n’en savons déduire le principe 
générateur des proportions. Autant vaudrait: copier cent fois un texte dont le. sens 
demeurerait inconnu, en se bornant à imiter avec plus ou moins d’exactitude maté- 
rielle la forme des caractères, l’accentuation et les interlignes. Abandonnés à eux- 
mêmes, éloignés des exemples laissés par l’antiquité, les artistes du moyen âge ont 
été plus loin que nous, en cherchant et trouvant un principe logique de proportions 
et en sachant l’appliquer. Ce n’est donc pas un progrès que d’ignorer ces principes; 
ce pourrait en être un de les connaître et d’en trouver d’autres plus parfaits. Mais 
jamais nous ne pourrons admettre comme un progrès l'ignorance d’un fait antérieur. 
Le progrès, au contraire, ne résulte que de la connaissance des faits antérieurs avec 
une plus juste appréciation de leur valeur et une meilleure application. Que le bon 
sens se révolte à l’idée d'employer aujourd’hui en architecture des formes adoptées 
par les civilisations de l’antiquité ou du moyen âge, cela est naturel; mais quel 
esprit censé oserait prétendre qu’il faut ignorer, laisser en oubli les résultats obtenus 
avant nous, pour produire une œuvre supérieure à ces résultats? 


Si le système harmonique des proportions admis par les Grecs diffère de celui admis 
par les architectes occidentaux du moyen âge, un lien les réunit. 


Chez les Grecs, le système harmonique dérive de l’arithmétique; chez les Occiden- 
taux du moyen âge, de la géométrie; mais l’arithmétique et la géométrie sont sœurs. 
Dans ces deux systèmes, on retrouve un même élément : rapports de nombres, rap- 
ports d’angles et de dimensions donnés par des triangles semblables. Mais copier 
les monuments grecs, sans connaître les rapports de nombres à l’aide desquels ils ont 
été mis en proportion, la raison logique de ces rapports, et mettre à néant la méthode 
géométrique trouvée par les gens du moyen âge, ce ne peut être le moyen d'obtenir 
ces progrès dont on nous parle beaucoup, sans que nous les voyions se développer. 
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Il serait plus sincère de reconnaître qu’en fait de principes d’architecture, aujourd’hui, 
nous avons tout à apprendre de nos devanciers, depuis l’art de construire jusqu’à 
ces grandes méthodes harmoniques de l’antiquité et du moyen âge. À de savantes 
conceptions, profondément raisonnées, nous avons substitué une sorte d’empirisme 
grossier, qui consiste, soit à imiter, sans les comprendre, des formes antérieures, 
soit à les mélanger sans ordre ni raison; produisant ainsi de véritables monstres 
qui, le premier étonnement passé, n’inspirent que le dégoût et l’ennui. Qu’on nous 


présente ces chimères comme un progrès, l’avenir en fera justice, et ne verra dans 


ces produits bâtards, amoncelés à l’aide de moyens puissants et de dépenses 
énormes, que confusion et ignorance. 


Nous croyons fermement au progrès, nous le signalons avec joie au sein de notre 
société moderne; nous ne sommes point de ces sceptiques qui admettent que le bien 
et le mal, en ce monde, sont toujours répartis à doses égales. Mais il est de ces 
moments, même au sein d’une civilisation avancée, où la raison éprouve des échecs : 
or, en ce qui touche à notre art, nous sommes dans une de ces périodes. Est-ce à 
croire que tout est perdu? Non, certes; notre art se relèverà à l’aide de ces études 
historiques assez mal vues de quelques-uns, mais qui se poursuivent malgré tout, se 
poursuivront, et produiront des résultats féconds. Apprenons à mieux connaître les 
arts des temps anciens : les analysant patiemment, nous aurons établi les fondements 
des arts de notre siècle; nous reconnaîtrons qu’à côté des faits matériels, qui diffé- 
rent sans cesse, il y a les principes, qui sont invariables, et que, si l’histoire éveille 
la curiosité, elle dévoile aussi, pour qui sait la fouiller, des trésors du savoir et 
d’expérience que l’homme intelligent doit employer. 
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développement harmonieux et simultané des zones à forte et à faible 
densités d’occupation, conduisant à une véritable construction du 
paysage. 

Il montre ce qu’il est possible de faire en s’appuyant sur ses propres 
réalisations et sur son expérience vécue. 


256 pages, 15 X 22, Broché. Dunod. 


ne 


î composition urbaine 


Frederick GIBBERD 


Constitue une remarquable introduction d’ensemble à l'urbanisme par | 
l’analyse de tous les arts et techniques qui concourent à la composition  : | 
du site urbain. ; ' 


372 pages, 21 X 30, avec 793 figures, Relié: Dunod. 
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pour une anthropologie de la maison 


- | Amos RAPOPORT 


La maison dans Parchitecture populaire est révélatrice d’une culture. 
Entre le climat, les matériaux, la technologie, le sité, l’économie ou 
la religion, A. Rapoport distingue les facteurs déterminants et conclut | 
que ces derniers sont fondés sur le type de réponse qu’une culture 
donne à ces besoins. É 
Il dégage ensuite l’apport possible de l'architecture traditionnelle : : | ! ; 
aux problèmes de la construction dans le tiers monde et dans le CRE OO W 
contexte de là culture occidentale. | : 


“208 pages, 15 X 22, Broché. Dunod 


